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ذلا يككاد أحد بماري في أن الإبداع الفنى كان سابقا عل النقد فى الوجود : وأن المارسة التقدية ‏ على الأقل فى صورتها الاولية ‏ كانت أسيق إلى 
الرجود من وفكرة النقده ذانبا , قلم تبرز هله الفكرة إلا بعد أن استفاس على نحر ما ذلك النشاط النقدى العمل . وبعد أن أصبح بشكل ظاهرة 
تلفث النظر إلى تأملها وفهم أبعادها ومنزاها فى الحياة العقلية للإنسان . وإذا كان البعض يرى أن الكلام قبل التفكير هو شأن الإبداع , ون 
التفكير قبل الكلام هو شأن النقد , فإن الإنسان فى حيائه الباكرة كان متكلم| (مبدها) , لم صار فييا بعد مفكرا (ناقدا) . وثاريخ الأدب ١‏ وتاريخ 
النقد ى غلل السراء ‏ يؤكدان هذه الحقيقة . 

وتقرير هذه الحقيقة لايعنينا الآن بشدر مايعنينا مائرئب عليها من تصرر للعلاقة بين الإبداع والنفد غل مدى الزمن وى الثقافات المختلفة حب 
منتصف القرن الالى تقريبا . لقد اسثقر التصور طوال هذا الزمن عل أن علاثة النقد بالإيداع هى علاقة الخادم بالسيد ؛ فالإبداع له السيادة » 
بحكم أنه أول ٠‏ والنقد ثابم له. لآنه يآ ثاليا. ولأنه يشتغل أول الأمر وآغيره نما مقس سيده (النصض الإبداعى) . 

غل أن الغاطل النقدى نفسه ب وقد أصيح بشكل لل ذاه ذاهرة من ظراهر النشاط العثل للؤنسان ‏ كان مدعاة لثايله والنظر فيه وم اسبعته : 
بغية فهم أبعاده ومغزاه ووظيفته في الحياة . ومن ثم ظهر إلى الوجود مايسمى نقد النقد . وإذا كان الإبداع الفنى هو الموضوم الذى يشغل الثقد 
نفسه به فَإِنْ النقد ذائه قد أصبح الموضوم الذي يشغل نقد النقاك ثيه به ولا كان التابع ى العرفب العام أقل شانا من المتبوع 5 أر كان المبرع 
أهم من التابع ٠‏ فقد استقر فى معظم الاذهان تراتبية (هيراركية) لمصفرفة «الإبداع الفنى . النقد . نقد النقدء . تبعل للإبداع الفنى القيمة 
الأعل , وللتقد قيمة أدنى ٠‏ ولتقد النقد القيمة الأدى . ولن الج الشك أحدا من استفر ى عقرهم هذا التصور فى أن الأعيال الفئية العظيمة دائها 
مقدمة عل ثقادها . ولن بعرزهم التدليل على صحة هذا التصور ١‏ فالشواهد الثاريمية أكثر من أن تمصن ,. غيل عل سبيل المثال ب شيكسبير 
وجرته والمتبى وشوفى وأضراببم . وثقاد كل منبم ١‏ فسيظل لاعبال أولذك الفنية#التقدم على ماكتبه عنبا هؤلاء النقاد . عل كثرة ماكتبوا . إن 
دعا فنيا واححد! يمر وراءه فطارا ثميدا من النقاد فى زمائه وبعد زماله ؛ ايان تقاد 'ريذايب ثقاد ؛ والميل الفتى واحد , إثه هو المثير وهو المبافز 
للشاط النقدى لدى الأخرين . وقد ينسخ النفد بعضه بعشا ؛ أويظل العمل الفن فائيا بذاته , لابعثريه التحول ٠‏ أو تغير منه الآيام . 

ولا شك فى أن هذء الترائبية إنما فامث عل أساس من تصور بخاص للقيم اح النني العمل التقدى , يفصل بينبي ةفصلا حاسما ٠‏ وبرى فيهما لوئين 
من النشاط العقل متبابنين كل التباين . فالأدب ‏ فى هذا التصورك هر لخلاصة الحكمة الآنسالية » ودليل القدرة الإبداعية . فى عيين بكرس 
النشاط النقدى من أجل الوصول إلى هذه الحكمة ولهمها . رمن اسل الكشف عن تمليات تلك القدرة وتقرييها , رهذا التسور هر وليد النزعة 
الإنسائية . التى ترى فى الفن تميزا عن سائر الوان النشاط الإنسالى . لاغرو أن ظل هذا التصور مهيمنا على العفول . ومسلما به على مدى ارصن ٠‏ 
درن أن يكون موضصم نظر أو جيدال , 

ولكن إذا كانت القرون الخنوالى ثرون إبداع فنى فى المحل الأول إذا أخذنا بالظاهرة الغالبة لا المطلفة بطبيعة الحال ‏ فإن الامر يمتلف بالنسية 
إلى القرن المشرين 1 إذ بمكن أن يقال عل التغليب كذلك رليس غل الإطلاق ‏ إن هذا القرن هو فرن النقد . وإذا أردئا الدقة قلنا إن النقد فد 
غلب عل النصف الأول من هذا القرن ؛ أما نصفه الثان فقد غلب عليه نقد النقد . وبعبارة أخرى لم يكن للنفد ذلك اليروز فى الساحة الأدبية فى 
أى عصر مغى مثلما تحقق فى النصف الاول من هذا القرن ؛ ولم يستفض تقد النقد فى الساحة الفكرية فى الازمئة السابقة مثلما استفاض فى النصف 
الثان من هذا الفرك : 

ولا يتسع المقام هنا لتفسير هله الظاهرة . فضلا هن أن تفسيرها ليس هدفنا الآن . وكل مابيمنا فى هذه اللححظة هو رصد التحول الفكرى الذي 
أخيذ فى زمننا الراهن يبر أركان تلك الترائبية (الميراركية) التقليدية من أجل تقويضها وإقامة نصرر بدبل يطرح ‏ فى صورته الممتدلة ‏ التسارى فى 
الأهمية » ومن ثم فى القيمة ؛ بين آلران النشاط الثلاثة ؛ الإبداع الفنى , والتقد . ونقد النقد . وعل هذا الاساس يصبح لكاب ذابن الروني» 
للعقادسسئلا > الأهمية نفسها التى لشعر ابن الرومى ٠‏ كبا يصبح لكئاب ومع التنبي؛ لعله حسين الأهمية نفسها التى لشعر المتنبى . وف يمال نقد 
النقد يصبح لكتاب «المرايا المتجاورة؛ لجابر غصفور عن كثابات لله حسن النقدية الأهمية نفسها التى لهذه الككتاباث . أما الصورة الحادة لذلك 
البديل فهى التى تقلب تلك التّرائبية رأسا عمل عقب . وترى أن كتابا مثل كعاب :8/2 لرولان بارت عن قصة #سامفمهة ريما صار الآن أكثر أهمية 
من القسة ذاتها ؛ وأن مقالات برل دى مان عن كبار التقاد المعاصرين النى بضمها كتابه «العسى واليصيرة: رئما كانت أهم من كثابات هؤلاء 
النقاد . والأساس الذى يستتد إليه ذلك التسور هو أئنا رما أدركنا الحياة من غيلال عمل فى النقد أر في نقد النقد إدراكا اوسم وأعمق من إدراكنا 
إياها من خلال عمل فني . 


رئيس 'ظ لتحرير 
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قاد د مس 


هد العدد 


© بدل الاهتمام الواسع النطاق فى الثقافات الإنسانئية المختلفة قديماً وحديثا بمشكلة الإبداع , ىم تدل الآراء 
والفلسفات والدراسات العلمية ٠‏ النفسية والاجتماهية . التى انمهت إلى فحص هذه المشكلة . فضلا عن جهود 
المشتغلين بالفنون على اختلافها . وبالادب والنقد الفنى والأدى , فى الاحاطة يا . وتحديد أبعادها . وسير أغرارها - 
بدل ذلك كله دلالة واضحة علل أن الإبداع يمثل إشكالية بالمعنى الدقيق للكلمة . ذلك بأنه على الرغم من الكم الهائل 
من المعارف التى وظفت فى هذه المجالاث فى إلقاء الضوء عليها ؛ وعل الرغم من الفروص والنظريات النى وضعت على 
طربق حلها . مازالت هذه الإشكالية مستعصية على الحل . حقا لقد فدمت ‏ خلال رحلة الإنسان الطويلة فى التامل 
فى ظاهرة الإبداع ‏ حلول تبدو مريمة من وج أو آخر, ولكنها لم تكن قط حلولاً كافية أو نهائية . وفد كان من 
الممكن ‏ مادام الأمر كذلك ‏ أن يطرح الإنسان جالباً هذه الإشكالية برمتها . وأن يصرف النظر عنها » وأن يدخر 
جهده العفل لكى يستثمره فى إنتاج ما هو مكن التحقق . لكن ظاهر الآمر عل خلاف هذا ؛ فكلم| استعصى الحل 
أصبح السعى وراءه أكثر إغراء بل إلحاحاً . ويمضى الزمن والإشكالية قائمة ؛ والمحاولات لا تكف . وإشكالية الإبداع 
بهذا المسلك نبدو | لو كانت فد اكتسبث منذ اللحظة الأولى خخاصية جوهرية فى موضوعها . وهر الإبداع نفسه . هى 
خاصية التجدد والاستمرارية . فإذا كان الإبداع صرورة إنسانية حيوبة منجددة ومسثمرة بلا ناية . فكذلك تكون 
إشكالية الإبداع ؛ فليس من الممكن نجلب النظر فيها . بل يقتضى الأمر معاودة هذا النظر من حين إلى آخخر . 


من هنا كان اهنمامنا بمقاربة هذه الإشكالية المستعصية فى هذا الحزء من المجلد العاشر من « فصول ؛ . وف اللجزء 
التالى له رغبة منا فى إنعاش التفكير فيهاء وفى مزيد من تدقيق النظر فى جوانيها المختلفة . 


ويشتمل هذا الجرء عل إحدى عشرة دراسة . تعلق الدراساث السث الأولى منها بمراجعات للفكر التراثى المتصل 
بإشكالية الإبداع . على نحو يعكس تنطور هذا الفكر . ونتعلق الدراسات الخمس الأخيرة بجملة من القضايا التى 
أفرزها العصر اللحديث . 


© يستهل هذا الجزء بدراسة لعبد الله سالم المعطان تتنارل « قضية شياطين الشعر وأثرها فى التقد العري » . 

ويحاول الباحث فى هذه الدراسة أن يرصد فكرة الإهام الشعرى عند الأمم القديمة بصفة عامة . وعند العرب بصفة 
خاصة . وأن يحللها ويفسر أبعادها . وهو إذ يفعل ه.ا يذكر وجوه الشبه الأسطورية فيها يختص ببذا الموضرع فى بعضص 
الثقافات القديمة . الإغريقية والهندية والعربية . وقد سجل الباحث حقيقة أن الإغريق والهنود عدوا الأمهة مصدراً 
لقرى الوهام ؛ فى حين عد العرب الشياطين مصدرا هذه القوة . ونسجرا ححوها الحكابات ورووا الأخبار . فتعددت 
أسماء شياطين الشعراه . وتجسدت صورهم على ألحاء معينة . وقد اهئم الباحث بتناول العلاقة بين موضوع شياطين 
الشعر والمفاهيم النقدية التى تبلررث بشكل رمزى عند المعرى وابن شهيد والمهمذانى وغيرهم , وتابع الباحث تطور هذه 
الفضية فى العصور الإسلامبة المتقدمة . فأشار إلى مصدر آخر للإيحاء بالشعر عند حسان بن ثابت والمعرى والكميث 
والحمبرى . يتمثل فى اللملالكة . محللا ما كان هذه النظرة الجديدة من تأثير عل الثقافة العربية . ومن الطريف ما 
بلاحظه الباحث من أن أثر هذه التصورات لم يفتصر عل النظر فى مصدر'الشعر وحده . بل امثد إلى فن الرسالة وفن 
المقامة كذلك . ومن ثم فقد حارل الباحث نحليل هذا الآثر فى مجال هذين الفنين . 


هذا المدد 


ويخلص الباحث أخيرأ إلى نصور عام لمفهوم شياطين الشعراء من ححيث تنوم المواقف الإدراكية والغايات الطارئة عبر 
العصور . ويشكل عددا من العلاقات الممكنة للنظر إلى المفهوم من زوايا متعددة . 


© ومن هذه التصورات المتعلقة بقوى خارجية تكون مصدراً للإهام الآمي ؛ ينتقل بنا مبروك المثاعى إلى أفن 
مفارب من التصورات فى دراسته النى تحمل عنران د فى صلة الشعر بالسحر » . وى هذه الدراسة مماولة للافتراب من 
سر الشعر كما يقول الباحث ‏ تيمم شطر المجال الشعرى العرى , وتنطلق من افتراضين اثنين يحاول نحقيقها فى 
دراسته هذه : افتراض ثاريخى . مؤداه أن الشعر قد يكون منحدراً من السحر ونابعا منه . وافتراض أونطولرجى ٠‏ 
إجماله أن الصلة بين الشعر والسحر قد تكون قائمة فى طبيعة العملين . 

يقول المناعى إن ما فاده إلى هذا البحث هر أن قراءة النص الشعرى والنص النقدى الحيدين ثقف بالشعر عل 
أعتاب السحر . وأن قراءة النص الإثنولوجى والنص الانثروبولوجى الجيدين تصل بالسحر إلى تحوم الشعر ؛ وهذا ما 
دعاه إلى أن يخطو بين هذا وذاك خطرة . 

وهر فى هذه الخطرة ‏ الواسعة ‏ بحرص على أن يدرس العلاقة بين الشعر والسحر من جهات منعددة مما هما 
ممارسة . ومن جهة تصور اللغة لها ٠‏ وتاثيرهما فى متلفيهما . ووجوه من التشابه بيهما ؛ فكل منم]| يرئد إلى ثنائية ما 
( الخير والشر . المدح والذم . . إلخ . ) . وكل متها برئد إلى الحركة والكلمة معأ . وأهم جامع بين الشعر والسحر بما 
هما كلمة ؛ أن الكلمة فيهما مع هى محل اعتقاد فى مقدرة سحرية خالقة . وهما يلتقيان كذلك فى التصور العري القديم 
فى منابع الموهبة ومصادر الإهام ٠‏ كما يلتقبان فيها يسبق كلبهما من استعداد وتبيؤ , وفى الاهداف والغايات . ويلنفى 
الشعر ببعض مبادىء السحر الأساسية ٠‏ التى يان فى مقدمتها مبدأد المشامة » . الذى يقفبى بأن الأشباه ندعو 
نظائرها . وبأن الجزء بجذب الكل . وهما يتفقان أبضاً فى صفة الكلام الموزون الموقع ٠‏ الخاضع لتوزيع موسيفى 
تدده . 

لم إن اللغة فى الشمر وفى السحر على السواء لغة مجحازية رامزة . وها هنا يقع التقاطع الأونطولوجى بين السحر 
والشعر ‏ على ما يوضح المناعى فى هابة دراسته . التى يعدنا فى خامتها بأن يكون له فى الموضوع فضل قول فى قادم 
الأيام . 


© رق هذا الانجاه نفسه تأ دراسة محمد باسر شرف ١‏ إهام الخلق الفنى » ٠‏ فهر فى هذه الدراسة يتناول جانباً 
واحدأ من جوانب قضية الإبداع الفنى هر جانب ١‏ الإلهام » . وذلك انطلاقاً من نصورات التراث الإنسانى وتحليل 
بعضر مفهوماته فيما يتصل ببذه الفضية , ولكن لما كانت فضية الإهام فد ظلت نشغل حيرا من الفكر الحديث فقد تابع 
الباحث ما طرا من تطور فى النظر إلى هذه القضية , 

يرصد الاحث ما يسميه بداءة « الأصول التأسبسية ؛ فى التاريخ البشري ؛ تلك الاصول التى نجعل من الفئان 
ساحراً فى المقام الأول . ومن ثم عاد الباحث إلى الإغريق والرومان ؛ للا النظرية الافلاطونية , ومنتهيا منها إلى 
نحلبل اتجاء ابن عرى . ثم تحليل النظرة السينوية ( نسبة إلى ابن سينا ) ؛ ومنتقلا بعد ذلك إلى الانجاهات الحديثة عند 
دبلاكروا وفبليكس كلاى وبالدوين وديكارت وبرجسون ووارين ولالو . ومن جهة أخرى بتناول الباحث كذلك آراء 
من يرفضون مفهوم الإفام . مثل إدجار ألن بو. الذى يؤكد دور الشمور والوعى تأكيداً كليا . 

ثم ينتقل الباحث بعد ذلك إلى الدراسات الئفسية العلمية التى أهتمث بموضوع الإلهام . عارضاً لحهود عدد من 
العلاه فى هذا المجال , أمثال جالتون وجيلفورد وبليخانوف وفرويد ويونج . 

وأخيراً يقدم الباحث اقتراحا تأصيليا بخلص من خلاله إلى مفهومه الخاص لعملية الإلهام بوصفها آلية دفاعية تحدث 
نحت رقابة الشعور عل المختزئات النفسية ٠.‏ ويعرف الباحث الإفام بما هو مرفف دفاعى فجائى فعال ومريح 
وابتكارى ١‏ تؤكد الذات نفسها من خلاله . وتنتفل من السلب إلى الإيهاب . ومن الرغبة إلى الفعل . 


9 ثم ينتقز بنا فهد عكام ل دراسته التى ممما عنوان : ١‏ من قضابا الا بداع فى الثراث العرى ؛ دراسة مقارئة ؛ 
إلى بحث العلاقة بين ظاهرة الإبداع فى الحضارة العربية ( مرصودة فى حركة البديع فى الشعر العرى إبان ظهوره فل 
حقبة معينة هى العصر العباسى الأول ) ١‏ والقيم الحضارية العربية الأصيلة . النى رافقث الشعوب العربية فى مسارها 
الثاريمى مهما تغبرتث أحوال الثقافة بتغير أطوارها أو بلفائها بغيرها من الثقافات . 
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يقول عكام إنه لما كانت أمتنا العربية نعيش اليوم أزمة حضارية وثقافية , وتفش عن سبيل للخلاص ٠‏ متذرعة 
برجاء يعتوره شىه من اليأس , فاحرى بالمفكر أن يعود بتأمله إلى ماضيئا ليستكشف هذه القيم الاصيلة النى تميز 
شخصيتنا » وإلى تاريخنا ٠‏ لبرى كيف نفاعلت هذه الفيم مع ألوان من الثقافة الجديدة الوافدة . فأناحث لنا من فبل 
مكاناً مرموقا فى الحضارة الإنسانية , وأسعفتنا فى إنشاء ثلك الملحمة الإسلامية الفذة ‏ عل ما يتحدث الغربيون 
أنفسهم . 

وبرى عكام أن عبقرية الإسلام نكمن فى أنه لم يقمع هله القيم ؛ بل حاول تعديلها بما يمقق مصلحة الحماعة 
الإسلامية وتفتحها وازدهارها . ويجمل عكام هذه القيم فى أربع : هى التزوع إلى المغامرة والاستكشاف ؛ والتزوع من 
الملدى المحدود إلى الروحى المطلق ؛ والنفور من العبودية وتعشق الحرية ؛ والافتنان بججالية الشكل , 


وعلل مدى دراسته هذه . يقيم فهد عكام الدليل على أن المؤثرات الخارجية التى وفدت على الحضارة الإسلامية لا 
نكفى وحدها لتعليل ظهور حركة البديع فى الشعر العرى . وأنه لابد من أخطذ هذه القبم بعين التفدير ورصد تفاعلها 
( لاسيهما القيمة الأخيرة : الافتتان بجمالية الشكل ) مع الظروف المحيطة فى حركة دينامية نامية . ويشخص الباحث 
هذء التفاعلات فى ثلاثة نطاقات قيمية وثقافية : هى تعبد العرى بالشكل ؛ ومزق المبدع العرى بين الواقع والمثل 
الإسلامى الاهل ؛ ثم أثر المجلوب الاجنبى الفارمى والإغريقى , وأثر الانتهاء الإقليمى فى الشعراء المحدثين ؛ 
وصلتهم ‏ أخيرً ‏ بفئون التصوير والموسيقا والغناء . 

وعل أساس من تلك القيم ؛ وفى ضوء هذه التفاعلات ٠‏ يمكن فهم ١‏ البديع » فى الشعر العرى بوصفه تجلياً لعملية 
« الإبداع » الشعرى . 


© وإذا كان عكام يحيل فى فهم ظاهرة : البديع ؛ إلى جملة من الفيم العربية الإسلامية ؛ وإلى مناخ ثقافى عام . فإن 
مجدى أحمد توفيق فى دراسته عن ٠‏ الإبداع والخطاب ؛ من خلال مشروع عبد الفاهر الجرجانى , الناقد العرى القديم 
والفذ . يمارل استقراء الوجه الإبديولوجى المستخفى وراء هذا المشروع فيها يتعلق منه بإشكالية الإبداع . 


يرى الباحث أنه لما يزل فى كتابى عبد الفاهر « دلائل الإعجاز ‏ و « أسرار البلاغة ؛ مجال فسيح للنظر ؛ لم يلق عليه 
الضوء بعد . وأن الكتابين نتاج مشترك لجحهود النقد القديم كلها . وإن تفرد الحرجاى وثمير بأطروحته الخاصة فى 
النظم . 

ريلحا الباحث ‏ لكى يدخل إلى عام عبد القاهرب إلى نحلبل الخطاب » برصفه عملية اتصال معقدذة ٠‏ عير 
إجراءين يمهدان لضربين من التحليل : أحدهما يتمثل فى رصد مادة الإبداع , بما هى مادة لغوية تنشط فى خطاب عبد 
القاهر . والآخرنى الوقوف عل تصور عبد القاهر لهذا النشاط المعقد , المتبادل بين الذاث رالنص . الذى نسميه القوة 
الوؤبداعية . 


ويبدأ الباحث برصد مادة ( بدع ) فى الكتابين معأ فيجد أنما وردث فيه ثلاثاً وثلائين مرة . موزعة على أربعة 
وعشرين موضعا . نؤول إلى ثلاث دلالات أساسية : أولاها الدلالة العرفية ؛ التى محملها العلامة فى ثرائها الدلالى 
الذى تعارف عليه مجتمع المتكلمين . والنى تضم هى نفسها أربع دلالات فرعية . يسميها : الإبداع المستحدث . 
والإبداع المستغرب ؛ والإبداع المعجز . ثم الإبداع المستنكر . وثانيتها دلالة ذهنية ٠.‏ اصطلاحية . بدأها ابن المعثر 
وهو يرصد و أصباغ الشعر ؛ أو فنونه التى عاينها فى شعر المحدثين ٠‏ أما ثالعة الدلالات فهى ما يسميه بالإبداع المفنع ٠.‏ 
الذى يستخدم فى وصفه كلمات ثقوم مقام القناع لمادة ( بدع ) ١‏ ويحصى منبا : يبتدىء تهدد ٠‏ أححدث , الوضع 6 
الاختراع . يأى . القائل ٠‏ مستائف , 


أما حركة الإبداع بوصفه نشاطاً من الذاث يعيد صياغة الخطاب عبر نتاجه ( النص ) . فيرى الباحث أنها تبدأ عند 
عبد الفاهر من العقل , وتنجه إلى النفس . ثم إلى الالفاظ ؛ عبر فكرة ٠‏ الترنيب » التى يلح عليها . ذلك الترئيب 
الذى يأنى به الكلم ؛ عل طريقة معلومة ؛ وه عل صررة من التأليف مخصوصة ‏ . ومع الترتيب تتعاون كلمات النظم ٠‏ 
والتعليق . والبناء ٠‏ على إيضاح سماث الكلام التى ثمائل أنساق المعنى داخل النفس . 


هذا العدد 


هذا العدد 


ويقف الكاتب عند ما يسميه عبد القاهر ب معان النحو؛ و : معنى المعنى ؛ ؛ ثم عند مفهوم النفس والعقل 
عنده : وعند و رمز العقد ؛ , الذى بشير إلى الجدل بين ترئيب الكلام وفيمئه فى وفت واحد . ويرتبط بذلك كله فى 
تصور الشاعر ‏ رموز الفحولة ؛ والفروسية , والسباحة , واللموص . ويرنبط به فى نور الكلام ‏ الجواهر وماما 
الشنف والخائم ‏ والعذارى , 

يإذا كان عبد القاهر يجحاور بكينابيه ‏ عل المستوى العلمى ‏ مجمرعة من النقاد والبلاغيين واللغريين ٠‏ سواء ل 
تناوله لمشكلة اللفظ والمعنى . أو لمشكلة الإلهام فى الشعر , أو مشكلة تمايز الشعراء , فإنه ‏ فى الوفت نفسه ‏ يجمل 
من د العلمى » فناعاً بخفى « الايديولوجى » ٠‏ سواه فى جرابه عل القاى عبد الحبار ؛ أوفى حواره غير المعلن مع آراء 
الأشاعرة ‏ وكان منهم ‏ والمعتزلة , والحاحظ . والحشوية من المعتزلة وأهل السنة . . حتى ليغدو الحوار الثقال نوعاً 
من التأويل العقل لإنتلجنسيا متميزة . يروم إعادة تنظيم الدلالات فى نسقه الخاص ؛ ثم بلصب بفعالياته عل العوام ٠‏ 
سمياً إلى افتيادهم نحو العالم الجديد ؛ الذى تصل إليه الذاث حين تنجح فى السيطرة على عالمها . وإعادة تنظيمه عل 
مقتفى العقل , 


© وى عقب هذه المجموعة من الدراسات تأ دراسة « إشكالية الإبداع الشعرى . بين التنظير اليوثان ؛ 
والتاصيل العرى والتفسير المعاصر ) لعبد الفتاح عثهان لتكرن خناما لتلك المقارباث التى نعلقت أساساً بالتراث 
الإنسان بعامة والعري بخاصة , وجسراً بين الماضى البعيد والماضى القريب والحاضر المعاصر . 

يبدأ الباحث بالوقوف على ما يكتنف عملية الإبداع من غموض , فيرجعه إلى ارتباطه بمشكلة السلوك الفردى 
للانسان . وإلى انبثاقه عن قوى عدة داخل العالم النفسى للمبدع وخارجه . وكلها مسائل ذاث طبيعة غائمة ٠‏ م تنتضح 
فيها الرؤية ٠‏ وم تقل فيها الكلمة الأخيرة بعد , 

وقد بدا التفكبر فى قضية الإبداع الفنى مع بداية التأصيل لنظريات الفن بعامة والشعر بخاصة فى الثراث اليوناق . 
وعل حين كان أفلاطون بنظر إلى الشعر ‏ فى إطار فلسفته العامة فى المعرفة ‏ عل أنه إهام يببط عل الشاعر فى حالة من 
اللاوعى ٠١‏ وأن دور الشاعر بقنصر على مجرد أنه وسبط ينقل ما ثمليه عليه الآهة . كان أرسطو بنظر إليه على أنه بناء ننى 
تم فى حالة من الوعى الدائم ؛ والجهد الإرادى العاقل ؛ فالشاغر عنده ‏ صائع يمتلك القدرة على الخلق 
والابتكار , وهذا المفهوم الاخير هر الذى نوارئه الرومان فى نظرهم إلى فن الشعر , 

وقد شهد النقد العرى القديم ال موقف نفسه الذى وقفه البونان ١‏ نظطهر عندهم مصطلح الإهام ومحاولة إرجاع 
مصادرالشعر إلى قوى غيبية ٠.‏ هى شباطين الشعراء ؛ التى تغنى بها الشعراء : وعياً مهم بخطر الصناعة الشعرية 
وعظمة مصدرها . وامئياز الشاعر بصفات خاصة تؤهل للتعبير الشعرى المميز . كذلك فقد ظهر عندهم مصطلح 
والصنعة ) , الذى يربط الشعر بالصناعة من ناححية المادة ورالصورة ٠‏ وكيفية الوبداع 0 والتشكيل الفنى 3 لكنه بميزها 
عن غيرها من الصناعات من حيث هى استجابة لعوامل نفسية داخلية , وكذلك نحدثوا عن أثر الزمان والمكان فى 
الشعر . وعن بواعئه المختلفة/وعن ضرورة حشد الطائات المبدعة . النائجة عن لياقة نفسية خاصة . تيز المبدع عن 
غيره من الئاس , 

ريقف الباحث عند مرقف ناقدين قديمين . تغلب عل أحدهما النزعة التعليمية « التصنيعية ٠‏ . ويستقى فكره من 
مصادر عربية خالصة ؛ هوابن طباطبا العلوى . من نقاد القرن الرابع المجرى ٠‏ والآخر واحد من نقاد القرد 

السادس . يسترفد مادته من منابع يونانية » هو حازم القرطاجنى . الذى يرى أن الإبداع وليد حركات النفس 
الداخخلية : ومهيئات البيثة الخارجية . ثم المهارة النى تتولى عملية الترتيب والتنسيق والتأليف بين عناصر الصناعة من 


لففا ومعنى , 


ثم يعرج الباحث عل المدارس النقدية الحديثة . من كلاسية ورومانسية وموضوعية ورمزية . فى حاولتها تأكيد 
الجهد الإرادى العاقل ٠‏ والمهارة الفئية العالية . والمعاناة المستمرة التشكيل . فى شرح عملية اللوبداع . وبعد هذا يقف 
الباحث على الدراسات النفسية فيجد اصحابها قد الفا إلى اجاهين ١‏ فمن قائلين بالتلقائية ٠.‏ وقائلين بالإرادية ٠.‏ 
حتى ليمكن القول إن النقاد العرب القدماء كانت لهم نظرية أصيلة فى الإبداع الفنيى . تقوم على أن إبداع الشعر عملية 
إرادية تعتمد على الوعى الدائم ٠‏ والمعاناة المستمرة , واللياقة النفسية العالية , وأنما وليدة تفاعل خخلاق بين كثير من 
القوى الفاعلة داخل نفس الإلسان . 


وس ا بص .+ مهاد مت وخ جب سد مطل التسوعوه جلالة© جلاج :#1 الالابسطاو يديج مد :. مسعيوسيه سيولا سبي لو وماد ام 


© وهنا تبدأ مجموهة الدراساث النى ابتعدت ‏ نسبيًا ‏ عن البحث فى المصادر . وانجهت إلى معاللحة الإشكالية من 
منظور نخاص , أو معالحة بعض قضاياها الفرعية المهمة كذلك . وتبدأ هذه الدراسات بدراسة لسحر مشهور تمت 
عنوان ٠‏ العمليةٍ الإبداعية من منظور تأويلى ؛ . وندور هذه الدراسة حول تعريف العملية الإبداعية من منظور النقد 
الاجتماعى الأدى , ولكنها لا نحاول أن تععلى تفسيرا ممددا لمفهوم العملية الإبداعية . ولا نحاول أن تقدم تنظيرا لشكل 
العلاقة المدلية بين النص الأدى والمجتمع . بل تحاول أن تقترب من مفهوم السلوك الإبداعى من منطلق تأويل عام , 
يتعامل مع النظريات المطلقة فى تفسير الظواهر يكثير من الحذر , ولكن بقدر كبير من التفهم , 

ومن ثم تناول الباحثة مشكلة تأليه النظريات الفكرية المتوارثة . النى ينداوها كثير من الباحثين والمفكرين ‏ فى 
ممتلف ميادين الفكر الإنساى ‏ بنوع من القدسية أو التسليم المسبق , كأنبا قد جاءت من عالم فوقى لا مضع لقانون 
النسبية التاريمية . 

فالاتجاهات الفكرية العريضة السائدة لى عمال علم الاجتماع الأدى الناثىء ثميل نحو استخدام تلك الصيغ 


والقرالب الفكرية المسبقة . النى. تحكم التفاعل بين النص الأدى والمجتمع . وكأن العملية الإبداعية هى «نمط ٠‏ 


سلوكى ؛ واحد ومتكرر . يستلزم أن بمر بالمراحل الارتقائية أو التكوينية نفسها . وفى هذا المجال الحديث نسبياً نبيمن 
هيمئة شبه مطلقة المدرسة الماركسية . على نحو يجعل من الحكم هل العمل الإبداعى والعملية الإبداعية « رؤية 
مسبقة ٠‏ تتسحب عل جميع الاعمال الادبية التى ظهرث ( والتى لم نظهر أيضاً) . وتنافش الباحثة هذه التوجهات ؛ 
وترى أن العمل الأدى مجموعة من اللحظات الإبداعية الفريدة 2 النى لا تقبل التنميط الفكرى ٠‏ ومن ثم لا يصح لأى 
ميج فكرى أبديولرجى ‏ مهما كان « علميًاً أو مرضرعيا  »‏ أن يصدر أحكاماً نبائية مسبقة فيها يختص بالنشاط 
الإبداعى فى محتلف مجالات الفكر الإنسال , 

وتقدم الباحثة نقد عاماً للمنبج الأبديولوجى الشعارى فى دراسته للعلاقة بين النص الأدى والمجتمع , مع تركيز 
عل نفد المدرسة الماركسية . ثم تدرس المشكلة نفسها فى نطاق تحليل العملية الإبداعية , ثم تعرض ‏ أخيراً ‏ للمنيج 
التأويل الفلسفى من خلال بعض أفكار هايدجر وجادامر . 


© وبعيداً كذلك عن البحث ف المصادر . وامتدادأ ‏ عل نحو ما للمنظور التأويل . تأنى دراسة وليد مئير عن 
« دور الآخر فى الإ بداع الجمالى ؛ لتغير من التصور السائد لدى كثيرين لعملية الإبداع على أنها نشاط فردى محض . 
ذلك بأن الإبداع الجمالى عنده ليس فعلا معزولا تنبض به ذات المبدع وحدها . بل هو فعل مشترك . بئاسس عل 
الجدل والحوار بين قطبين : الأنا والآخر, 

ريحاول الباحث . من خلال رصد عملية الجدل والحوار أن يضع بده على أبعاد العملية الإبداعية فى هذا المستوى 
من التفاعل الثثائى . وهو إذ يفعل ذلك فإنه يفصد إلى تحليل الإبداع الجمالى بوصفه أثرً يلعب فيه الآخر دوراً 
خطيرأ ٠‏ بسهم فى كيفية الإنتاج وى نشكيل الدلالة على ححد سواء . 

ويتناول الباحث عددأ من أغاط وجود الآخر بالتامل والتأويل | الآخر بوصفه موضوعاً لواقعة , والآخر بوصفه 
مموذجاً . والآأخر بوصفه د أنا ؛ داخل الأنا , كما لا بفوته أن يتناول الأخر بوصفه متلقياً يشارك فى إعادة إنتاج القراءة , 
وهكذا يتدرج الفهم والنفسير عل ثلاثة مستوبات : المسئوى الإبداعى , والمستوى الفلسفى , والمستوى النفسى , 
ونتداعل هذه المستوبات حميعاً فى فاعليتها الأخيرة لرسم صررة الآخر نفصيلا بالنسبة إلى الأنا المبدعة . 


والآخر فيها يرى الباحث ‏ هو الجزء الشاغر من وجودى بقدر ما أمثل الحزه الشافر من وجوده . وهر بمعنى من 
المعان ‏ ذلك الدى بكتبنى لاكتبه . ومن ثم فإن صاحب المنطاب الجهالى هر الواحد المت فى قراراته . وتأسيسا عل 
ذلك فإن أمثلة الإبداع كافة ( الشعر والرسم والموسيفى والقص والرفص والتمئيل رالحكى الشعبى . . إلخ ) تكشف 
عند تحليل ميكانيزماتها عن درر الآخر دوماً بما هو تناص مع دور الأنا-. رؤية ونشكيلا . لذلك فإن تناصٌ الذوات لا 
بقل أبدا فى أهميته عن تناص النصوص نفسها ؛ حيث باعب الوعى واللاوعى كلاهما دوراً بادها فى تقديم الحقيقة 
بوصفها مفارقة تقوم على التلاف المختلف أو اختلاف المؤتلف . 


© ثم نأن دراسة فرهال جبورى زول تحت عنوان ؛ ٠‏ نحو تنظير سيميوطيقى لترجمة الإبداع الشعرى ٠‏ فتعرض 
لقضية المدل بين النص الإبداعى ونص الترجمة . 


هذا العدد 


فا العدد 


1١ 


تذهب الباحثة إلى أن الترجمة قديمة قدم الثباين الانسانى . وأن القدماء عكفوا عليها كثيرأ ؛ ومع ذلك فإنهم لم يبتموا 
بالتنظير لقضية الترجمة . وظل وعيهم بفلسفتها محصورا فى شكل انطباعات يكتبها النافل مدخلا لترحمته . وم يبدأ 
البحث التنظيرى إلا بعد انتشار المذهب الإنسانى , وإدخال منج الدراسات المقارنة فى العلوم الإنسائية ٠‏ والثورة النى 
حدثت فى الدراسات اللغوية » وجملثك من و الالسنية » علما رائداً رهوذجياً. 

ولا تتضح إشكالية الترجمة الادبية ‏ فى رأى الباحثة ‏ انضاحها فى ترجمة الشعر من لغه إلى أخرى لا تمت إلبها بصلة 
فربى . وعل الرغم من جهد الدارسين فى هذا الحفل , فإن دراساتهم -. على أهميتها .. لم تستطلع أفاق السيميوطيقا 
( علم العلاماث ) أو السيهائية . كما يسمى أحياناً ؛ ذلك العلم الذى جم بين حفول اللغويات والثقافات والفئون 
وأساليب التوصيل . 

وللشعر يُعدان : لغوى وفنى . وترجمة الشعر نحتاج إلى معرفتهم| معرفة تشريحية . تيين خصوصية كل بعد مب ؛ 
ونوضصح أوجه التشابه والاختلاف بين نشاطيهها . كما أن الشعر حميمى وخخاص . من بجهة . ومشاع وجماعى من جهة 
أخرى . ومن ثم فهر بؤرة تتقاطع فيها جوانب ممتلفة . ونتلازم فيها مسنويات دلالية متعددة . ففى الشعر رسالة 
إخبارية ( تقريرية أو انفعالية . عاطفية أو ذهنية ) , وفيه صور بيانية نشكل جسد القصيدة . وفيه موسيقى الألفاظ » 
وفبه معمارية تشكيل القصيدة على الصفحة الشعرية , وفيه بنبة منوارية تحدد نقاطع هذه المسنويات وتفاعلها ٠‏ من 
توافق ونكامل , أو تعارضص وتقابل فى توئر لاق . وقد تعاملت السيمبوطيفا مع أنها مازالت فى مرحلة التكوين ‏ 
مع هذه الأرجه المختلفة ١‏ نفد تعاملت مع العلامة فى التحليل النفسى . كما تعاملت معها فى الفن والثقافة . 

إن ما ينبغى أن يتميز به المترجم من ٠‏ إبداع » لا يعنى أن يطلق لشاعريته العنان . بل الاحرى ‏ أن يجعلها فى 
خدمة ٠‏ روح » القصيدة المرجمة ‏ وعياً ونوصيلا ‏ فيقوم بدوره فى إثراء اللغة المنفول إليها ٠‏ وفى تنشيط قدراتها على 
احتضان الجديد والتفاعل معه . 

وئمة تصنيف ثلاثى لاساليب الترجمة : الاسلوب التفسيرى , والاسلوب التلخيصى , والأسلوب الوزن . وقد ميز 
جاكوربسون بين أغماط ثلاثة من النقل : النقل فى اللغة نفسها , والنقل بين اللغت . والنقل بين الأنساق السيميرطيقية 
المختلفة ( كنفل المنطوق إلى إشارات أو أصواث ) . والشعر بتميز بانطوائه على أكثر من مسئوى سيميوطيقى ؛ فهر لغة 
وموسبقى وتشكيل وبؤرة ناطع هذه المستويات . وقد صلف الفيلسوف السيميوطبتى تشارلز سوندرز برس العلامات 
عل أساس ما تنوب عنه " فعلامة ترتبط بموضوعها بأواصر التشابه , هى ٠‏ الأبقون ؛ ( كالخريطة فى ارتباطها 
بالوطن ) ؛ والعلامة الامتداد أو النتيجة ٠‏ المؤشر ؛ ( الدخخان والنار ) ؛ ثم العلامة « الرمزء النى تراضعت عليها جماعة 
لغوية ما ( ككلمة ٠‏ طفل » فى دلالتها على الصغير) . هذا التقسيم يوجهنا نحو التمييز بين دلالات نابعة من تائلية 


. وسببية . أى دلالات نابعة ثما هو إنسان ومشثرك . وأخرى نابعة من تواطؤ عرفى يقتصر عل جماعة ثقافية ولا يجاوزها : 


مع عدم الخلط بين ١‏ الرمز » بالمفهوم البيرسى والرمز المستخدم فى النقد الأدبيى , 

وانطلاقا من هذا يمكن ان نكتشف فى بعض القصائد موسيقى محاكية لنشاط ماء ويطمح المرجم إلى استحضار 
النشاط ذاته إيقاعيا فى اللفة المستهدفة , أو نحدد دلالة عنصر ما ومستوى مافى شبكة العلاقات الى تنظم النص ٠‏ 
الضمنية والصرنية والتناصية . بالكلمات الأخرى فى القصيدة , 


© ومن معضلة ترجمة الإبداع ننتفل إلى دراسة شكرى هياد عن ١‏ الإبداع والحضارة : آفاق جديدة لتاريخ 
الأدب : . رهى درامة نستعيد الجهود النى بذلث فى الفكر الغرى منذ الفرن الناسع عشر لتحديد أبعاد هذا الحقل 
المعرفى ؛ وكيف خضم هذا النحدبد لثيارات الفكر المختلفة النى سادت فى ذلك القرن . وهو إذ يعرض هذه الجحهود 
بالتحليل فى ضرء نلك التيارات الفكرية , يكشف عما شاببا من قصور , على الرغم من نرعتها العلمية الصارمة . أو 
ربما بسبب هذه النزعة . لقد قدم إلينا الفرن التاسع عشر ‏ كما يفول الباحث  ٠‏ تاريخ أدب مركب من عناصر 
متعددة : من الفكرة القومية » ومن وحدة الثقافة . ومن تأكيد الفردية , ومن المذهب الوضعى ؛. ومن المبيج 
التاريجمى . ولم يكن هذا المركب مزؤتلفاً دائما ؛ . ومن أجل هذ! مست الحاجة فى الفرن العشرين إلى معاودة النظر فى 
تاريخ الادب ؛ وأصبحت الحاجة ماسة اليرم لاعادة تشكيله من الأساس . 

عل أن تاريخ الآدب له د تاريخ ؛ سابق عل تاريمه و العلمى ؛ فى القرن التاسع عشر . حتى كأن هذ التاريخ - من 
منظور الباحث ‏ مصاحب لوجود الإنسان نفسه . وهنا يق السؤال الذى يطرح الباحث من خلاله رؤيته الخاصة : 


أ 


ماذا يعنىق اريخ الأدب إت م يكن معناة الذاكرة المنضارية للؤنسال ؟ فهكدا كان ل أبسط صوره ٠‏ دكا 1 ثن أن 


يكون حتى عندما تسقط عله كل دروعه التى أراد أن بمشى مبا بين فيالق العلم الحديث 1 والمتصرد بالذاة ١ ١‏ 2 


كا يحدده الباحث ‏ هو التجارب المتراكمة فى الكهان النفسى للانسان . البتى ثمثل موقفاً من الوجرد يشكرلة ل ١‏ .اد 
والإدراك والإرادة . 

وعل هذا الأساس أصبح تاربخ الأدب اليوم مطالبا ‏ فيها بنتهى إليه الباحث ب بأن يجلو ذاكئرة البشرية ملل فجبر 
التاريخ إلى اللحظة الحاضرة . ومدارها الكلمة المبدعة ؛ التى عبرت عنبا الآبة الأولى فى إنجول يرحنا و فى البده كانت 
الكلمة » . وقوله تعالى فى قرآنه المجيد : « إثما أمره إذا أراد شيثاً أن يقول له كن فيكون . . ؛ . فالكلمة الممدعة هر 
أول الوجود وأرل الحضارة , وبا نطق الساحر والكاهن قل أن ينزل وح الساد , و[ انسان اليدم تظالب عام 
يسترجم تاريخ اللغة المبدعة فى بناء الحضارة . ليكشت عن طافتها؛ الفاعلة فيحسن اب هءخدامها . وعندثة بلتشى 
الإبداع بتاريخ الإبداع , كما يلتقى الإبداع الفردى بالإبداع الجماعى ٠‏ وإبداع المنشىء بإبداع المتلقى . فى مبدا إنسان 
واحد . ولا يعود من الممكن أن نتحدث عن الإبداع والنقد وتاريخ الأدب كا لر كانت أشياه متنافرة أو متعارضصا . 


© ونقف أخيراً مع عرز الدين إسماهيل فى دراسته و جدلية الإبدام والموقف النقدى » . وهى دراسة تيدف إلى 
تأكيد ضر ورة أن تكون دراستنا لإشكالية الإبداع موصولة ببعحثنا عن الحفيقة الفنية ؛ لا على المستوى التجريدى ١‏ بل 
فى السياق التاريخى للادب والفن بعامة » ولى سباق تطور أشكال النفكير الفنى والأنساق الفنية المتتابعة . عندئذ 
بتكشف لنا أن الإبداع لا يتحقق إلا عندما نصطدم فاعلية المبدع بفاعلية الواقع . وأن جوهر عمل المبدع إنما يقوم عل 
الجدل مع واقعه ؛ عل الاتصال به والانفصال عنه فى وقت واحد ؛ استشرافاً لوافع آخخر ومستقبل مختلف . عغلل أن 
هذا الجدل بين المبدع والواقع لا يقتصر عل الحاضر . بل بجر ممه الجدل مع الماضى كذلك . وإذا كان كل عمل 
إبداعى ما يلبث؛ أن يصبح ماضياً ( أى يندرج على نحو ما فى الثراث ) فإن المبدع يكون كذلك . وبصفة دائمة ‏ فى 
جدل مع إبداعه السابق , أى مع نفسه ؛ وهو لذلك لا يكرر نفسه , أو هكذا ينبغى أن يكون . والمخصائص النى عبنها 
الدارسون لشخصية البدع نؤكد ‏ فى استخلاص الباحث .. أنه يتمئع بعقلية جدلية من الطراز الأول . 

هذا فيما يتعلق بالمبدع . أما الإبداع نفسه فقد صار مفهوماً مراوغاً . نتيجة لاستخدامه فى مجالات معرفية وحيوية 
متباعدة . وعل مستويات مختلفة ( من الإبداع العلمى إلى الإبداع فى تنسيق الزهور ) ؛ ونتيجة للمخلط بين الاوبداع بما 
هو نتاج مادى والإبداع بما هو عملية صنع أو بما هر طاقة فاعلة . ومن جهة أخرى فإن نتاج العسلية الإبداعية ينهم 
حيناً عل أنه نتاج لضرورات ولدئبا ظروف سابقة . أو ظروف لها وظيفثها الغائية ‏ وحينا يفهم على أنه طارىه 
ومفاجىء وثمرة للتلقائية وغير مسبوق بشىء . وأخيراً فإن كلمة الإبداع تنطوى فى بعض استخداماتها عل حكم 
بالقيمة . 

وأمام هذه المراوغة الواسعة النطاق بحاول الباحث أن بحصر مشكلة الإبداع فى الكيفيات المتملقة بعملية الابداغ 
( يعنى ما يطلق عليه « ديناميات الإبداع » ) ؛ وبالكيفياث المتعلقة بمجمل الشكل المميز للممل الإبداغى . أى 
بجمالياث العمل الفنى . وعندئل بطرح السؤال نفسه : هل تتعلق حماليات الممل الفنى بديناميات ابدام ٠‏ ببحيث 
يكون إدراكا هذه الجماليات أدق وأوثق حين نربطها بمصدرها فى النشاط الإبداعى لدى المبدع ؟ أم أن هذه الحماليات 
تقوم بذاءها ٠‏ وفقاً لمنطق خخاص بها , بمعزل عن النشاط الإبداعى الذى أنتجها ؟ وأمام هذا السؤال ينقسم الموقف 
النقدى والمارسة النقدية , 

والدراسة بعد هذا تصلف هذه المارسة النقدية وفقا لاسترائيسيتين ممتلفت.ن . الأولى هى. تلث الاستراتيجية 
التقليدبة . والأخرى هى استرائيجية الحداثة . وقد عرضث الدراسة تفصياد لأبعاد هاثين الاساراتيجيتين ؛ رأبرزث 
جوائب الإيهاب والسلب فى كل منهما . منتهية إلى أن الخيار بينهما قد أصبيم ‏ بذلك ب ميسوراً . إذا بحن سلمنا بأن 
الوبداع جدل مع الواقع والتاريخ وأن النقد هو كذلك جدل مع هذا الإبداع بما هر حامل لأهداف البدع , وقابل ب 
من ثم ب للفهم والتفسير ,. 
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!| اليهيدد 


مشكلات الثراث 

مناهج التقد الأمىي ‏ الجزء الأول 
مناهج النقد الأبى ب المزء الثان 
فضابا الشعر العري 


الشاعر والكلمة 

الرواية والقصة 

المسرح : انجاهاته وفضاباء 

الفعة الفصيرة : انجهاتها رفضاباها 


حافظ وشوقى ‏ الليزء الأول 
حافظ وشوقى - المزه الثان 
الأدب المقارن ‏ المزء الأول 
الادب المقارن ب الليزء الثان 


النقد الادى والعلوم الإنسانية 
تراثنا الشعرى 

الحدائة ‏ الجء الأول 
الحدالة ء الحمزء الثاني 


الأسلوبية 

الأدب رالفنون 

الادب والابدبولوجبا ‏ الحزء الأول 
الأدب والأبديولوجيا ‏ الجزء الثان 


تراثنا النفدى ‏ اللمزء الأول 
ترائنا النقدى ‏ اللهرزء الثان 
حماليات الإبدام والتغير الثفاني ‏ المزء الأول 
جمالبات الإبدا ع والتغير الثفاق ‏ الجيزه الثان 


الشعر العري الحديث 
قضايا المصطلح الأدي 


دراسات فى الثقد التطبيقى الرء الارل 
دراساث فى الفد التطبيفى ‏ الجزه الثاز 
طه حسين وعباس العقاد 

انهاهاث النقد العرن الحدبث 

قضايا الإبداع (المزء الأول) 


قضية شياطين الشعراء 


وأثرها فى النقد العربى 


عبد الله سام المعطاق 


ا ا 1 


لقد خلق الشعر فى نعريفه ومفهومه إشكالية كبيرة عند العرب وغيرهم من الأمم الأخرى ؛ وذلك لاتصاله 
بالنفس الإنسائية المعقدة ٠‏ التى ماتزال لغزا حيرا للدراسات والأبحاث التحلبلية والتحر يبية حتى يومنا هذا ١‏ وكذلك 
للدمط السلوكى الغريب الذى يمارسه الشاعر فى تعامله مع المعاناة الإبداعية للشعر . على تجو جعله حمل تنائية 
شخصبة مركبة من نزعات متعارضة على حد تعبير ينج (هنال .©) ٠‏ فهو من ناحية - - كالن بشرى له حيائه 


الشخصية . فى حين أنه من احية أخرى ‏ عملية إبداعية غير شخصية"') , 


وقد تبلورث الصلة بين المبداع وإنتاجه منذ زمن طويل ؛ إلا أن 
أكثر الدراسات النقدية القديمة النصبت عل العمل الفنى فى صورته 
النبائية . ولم تلتفت كثيرا إلى مراحل تكوين هذا العمل وكيف ثم . 
وهذا ما أولته الدراساث الحديثة جالما كبيرا من الاهتمام . وعلى وجه 
الخصوص الدراسات النفسية للأدب بصورة عامة . ولكن على الرهم 
من ينوع هذه الدراسات وإلحاحها فى الوصول إلى سر الإبداع 
وتكوينه ١‏ فإننا نجد أن أصحابا فى بعض الأحبان يعلنون عجزهم 
وحيرتبهم أمام تفسيره . يقول هيربرث (118768214 ,5) ٠‏ لقد كان هناك 
دائها شيىء من الغموض حول العبقرية الفنبة ١‏ فالقدماء عدوا الفنان 
ملهما من الله . . . ولسنا نحن الآن أقرب من القدماء إلى حل لغر 
الإبداع الففى ا 2 

ويفرر دلس كينمار (8851878؟! 181138) أن ؛ الطريق الغريب 
الذى تنصبٌ منه الأفكار الحديدة والمكتشفات العجيبة عل العبقرى 
من حوين إلى حين شابعة من معين ممهول لا يعرفه هرنفسهة؛ 
ولا يستطيع العقل البشرى أن يدركه ,9© . 

ويبدو أن الصدمة الالفعالية النى تنتاب المبدخ فى مرحلة المعاناة 
فتزثر عل نصرفاته الداخلية والخارجية أثارت النساؤ ل والاستتكار 
.نذ العصور الأول ؛ كما سوف نرى عند الشعراء العرب وغيرهم . 
لاسييا أن هذه الاتفعالات تصحبها أزمات وتشنجات مفاجكة ٠‏ 


« تبدو بعيدة عن العمليات العادية للعقل والشعور . وبعيدة عن حكدم 
الإرادة وسيطرتها . وتأق غير منوقعة . ويكون مجيئها غير مرهون 
بدعائنا . كالنوم والأحلام ,10 , 

وأكثر الدراسات السيكولوجية لانماط الإبداع تعلقه باللاشعور 
أو الأححلام 5 بدءأ من « فرويد ؛. الذى بين أنه إذا عجز العقل 
الباطن عن إظهار مكنونه فى الببقظة انتهز فرصة النوم فأظهر المخبره فى 
صررة أحلام , 


وقد رأيئا أن كثيرا من أدب المام واليقظة نسبه أصحابه إلى 
هوائف . . . واللاشعور لا ينام أبدا . ويد الفرصة عند حمود العقل 
الواعى فيدقق ما بريده فى غيبته*؟ . 

وذهب سيرل برت (]هلا8 [1:إ©) ١‏ إلى أن خير الفصائد وخير 
الحكاياث إنما هر إنتاج العقل الباطن ,280 , 

وفيل بأن كولبردج (عكاتةاه©) أبدع قصيدته قبلا خان لذأهالا؟!) 
(425! فى المنام . كما هو الحال عند بعض شعراء العرب الأوائل . 
الذين ادعوا أن هوائف شعربة تمل عليهم شعرهم فى المام . بيد أن 
تدخل العشل الواعى ضرورة ملحة بحدمها الربط بين اللحظات 
المنفصلة ل الأحلام ٠‏ وهذا عبر شارلز لامب عن ذلك بقوله ناد 
الشاعر ملم وهر بقظان 20 , ولكن على الرغم مد ذلك كله فالشاعر 


1١ 


اضيد الله ساك المعضان 


المبد ملا يحتف يا شعان لعي انطلن الذى مله ل دور 


وعرووها 


للجوانتب اللاوصيه مهيار 5 السييه الي تتررت ليها الثقافات 
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الأر!. هى المحاكاة والتقليد . 

والثانية هى, ألم سيقي توالاحيساس بالنغم 259 ' 

ول يبعد اهنود قديما فى تفسيرهم للمرهبة الإبداعية عن قدساء 
اليرنان ه فعدوا براهصا وروجته مسارسواتي 58688/811 إفى الشعر 
رالحكئمة والخطابة والفن الحميل "2 . 


أما العرس فقد عزوا القوى الخارجية للاهام الشعرى إلى الشباطين 
وليسر إن الآلهة , ون نبط هذه النظرة بعوامل نفسية وظروف اجتماعية 
تفاعلت مد الممهره نشدكنت نصورات معيلة . آثرث فى نظرجمم تهاد 
الشاعر وموهيد الإبداعية . فقالوا بأن لكل شساعر شيطانا يلهمه 
الشعر . وحانوا القسص والخرافات حورل هذ! التصرر منذ المصر 
ااهل . الذى تان ممالا خصبا لتقبل مثل هذه الاعتقادات . التى 
بقيت عالقة فى الأذهان على در المصور , مع ننوع رائق التعليل 
والاستنتاج ٠‏ بناء غل تعدد المواقف وتطررها ؛ فتأرجحت فكسرة 
شباطين. الشعراء بين الرفض والقبول . والجد والحزل . وتعسددت 
حوها الافتراضات والتأويلات . فادخلها البعض فى دالرة الحقيقة » 
فى حين أخخرجهما أخرون إلى عمالم الخيال ؛ مسع ملاحظة التناسب 
المنطفى بين ثقاذة العصر وفكره والنظرة إلى هذه القضية 

وإذا كانت بعض الأفوال التى تربط بين الفن والطقوسر, التعبدية 
نطالعنا فى مرحلة الجاهلية(*١2‏ فإن صورى الكاهن والشاعر فى 
تلك الأونة يغلب عليههما نوع من التشابه أو التقارب ٠١‏ نظرا لغرابتهما 
فى التصرف ؛ وزثارتهم! للأمال والمخاوف , وخخرقهما انعادة , وتنكبهم' 
امعجز م القرل . سواء ما يطل عليه السجيم عند الكداهن ؛: 
أر الشعر ند الشاغر . و!.. تصوررى أن الكاه: سبرٌ على الشاشر فى 
هز. لمجاء. , خخل: لأرنلد هاوزر . الذى ذهب إر. أن انشع : قد 
مهدرا الى بي لظهرر طبقة الكهذة220 . فالكهانة تتصل بشىء 
أساسى هزر الممارسات الديئية . التى دفعت الئاس إى معسبانها رمرا 
حلب القير وائقاء الش. . على نحو جعلها فرضية حتمية لسكولء القلق 
وبث الاطمئئان فى نفس الإنسان البدائى . وهى لا شك أهمية نفوق 
إرنساء الانفعالات ووءضاث الحماسة التى تثيرها القصائد الشعرية ١‏ 
إلا إذا سامنا بأن نشأة الشعر دينية محضة . 


ولعل غرابة الشاعر فى القول والفعل أدت إلى النظر إليه من حيث 
علافته بعال الجن . فككان إذا أراد الهجاء لسر بحلة خياصة . وحلق 
رأسهاء ودهن أحد شقيه ء وتسرك لله نؤابثين ؛ وأنتعل نعلا 
واحودة 207 . وقد ين ثيابه ويتقلب عل الفراش عرياد كمأ هو الخال 
بالنسبة لجرير, السذى رأئه العجموز فظنت أن به مسا من الجن . 
رلذلك. لوحظ ١‏ أن العلاقة بين الحنون والإبداع نشم تشير إلى أن لمة بداية 
مشتكة :1640 الم حيكت الحسرافات والأبسامطير حول ذلك ؛ 
واخشنفت القسعر والروايات . سواء من الرواة أو م عامة الئاس 
“رمن الشعمراء أننسهم ؛ الذين زعسرا أن الشياطين تقول عل 
أفرافي أنجرد انشع وأدلءء. لاسيا أن يعضو.. رأى أنه وراد هين 
ورعجابا ى عيون الئاس حيمما يتفمص شخصيا المبدع الملهم دن العام 
/ شمر ؛ وهذا ما يسعى إليه كثير من الشعراء . 


وفد ذكر الجاحظ؟1) والثعالبى وابو زيد الفرشى!''! وغيرهم من 
المؤلفين كثيرا من الروايات والحوادث التى تنسب إلى الأعراب 
واجتماعهم بشعراء الجن ومطارحتهم بعض القصائد الشعرية ؛ يفول 
التعالبى : : كانت الشعراء تزعم أن الشياطين تلقى عل أفواهها 
الشعر وثلقنها إياه وتعينبا عليه . وتدعى أن لكل فحل منهم 
شيطانا . . يقول الشاعر على لسائه ؛ فمن كان شيطانه أمرد كان شعره 
أجود . وبلغ من نحفيقهم ونصديقهم مبذا الشأن أن ذكروا ها أسياه 
فقالوا : إن شيطان الاعشى مسحل . واسم شيطان الفرزدق عمرو . 
واسم شيطان بشار شنقناق . وفى مسحل يقول الاعشى : 


ومسا كسلست ذا قول وأسكسن سس ئسي 
:إذا مسحل ببرى لى القول ألطق 
خعلبلان فيما يننا من مودة 
شسريكان جنى وإنس مسوفق :10") 


وتعددت أسماء شياطين الشعراء فقالوا بأن شيطان امرىء القيس 
لافظ بن لاحظ , وشبطان عبيد بن الأبرص هبيد , وشيطان النابغة 
الذبياى هاذر بن ماهر("© . وقد يكتفى بذكر قبيلة الشيطان فقط . 
كما هو الحال فى صاحب حسان بن ثابت الذى يقول فيه : 


نطورا أقول وطورا 


وقد تدلى امن بأرائها فى الحكم على الشعر والشعراء فى أثناء لقائهم 
السائرين فى الفياق والقفار . الذين يقتنصون الفرصة لسؤالهم عن 
المتقدمين من الشعراء . وغالبا ما تأنى هله الأراء مرافقة للذوق 
الشعرى العام ٠‏ أو ترديدا لبعض الاحكام النقدية المطرورحة!') , 
ولاشك أن هذه التصوراث تمتد إلى عصرر تاريخية قديمة فى ذهن 
العرى . الذى ألفى فى روعه أن الجن مصدر قوة . خارقة ٠.‏ يعجر 
الإنس عن القيام بمثلها(*"2 . ولذلك كان العرب يضمافوبم خوفا 
شديدا ؛ فإذا هبطوا واديا وأرادوا المبيت فيه قالوا : نعوذ بسيد هذا 
الوادى من سفهاء قومه . ركان بعضهم بعبد المن ؛ قال تعالى 
( وجعلوا لله شركاء الجن )2230 . وظلت هذه النظرة مسيسطرة عل 
عقلية العربى حتى جاء الإسلام فبين أن الإنسان هو سيد هذا الكرن . 
وأن جميع ما فيه مسخر له ٠‏ وهناك من الآباث والأحاديث ما بجتمى يه 
المؤمن من شرور هذه الشياطين . فال تعالى ( إن كيد الشيطان كان 
ضعيفا)2"7) ولكن عل الرغم من ذلك بقى عابل القوف 
والإعجاب بالجن شعورا حيا فى أذهان كثير من الئاس إلى يومنا هذا » 
وبخاصة فى العقول المتخلفة التى نؤ من بالخرافات والاساطير . ويعلل 
النظام المعتز 4" ذلك بالوهم الدى ينتاب الإنسان حبنما يكرن فى 
مكان موحش فيتمثل له الشىء الصغير فى صورة الكبير. ويرى 
مالايرى . ويسمع مالا بسمع . خصرصا حينها بسير فى ليل 
الصحراء الساكن الرهيب فيسمع حفيف الريح فى الأشجار . ونعيق 


وض 


قضية شباطين الشعراء 


البوم ؛ وصرير الحشرات ؛ فيتصرر أن هناك جنا أو عفاريت نحدث 
هذه الأصواث . لاسيها أن العوالم الخفية مصدر إزعاج وخيوف للكائن 
البشرى . فنسبوا إليها الخوارق والمعجزاث وتصوروا أن هؤلاء اللبن 
أشعارا لا تجارى فى إبداعها ورفى مستواها الفنى . يقول أبو العلاء 
المعرى : 


رقند كان أرباب الفصاحة كلها 
رأوا عسناعدرهمن صلعةالحن(") 


ومما لفت انتباههم أن بعض الشعراء. ثأئيه الموهبة فى سن متأخرة 
فيفسرون ذلك بأنه فد أتاه جنى وأسقاه لبنا فيه شعر . كعبيد بن 
الأبرص . وأن الذى لا يحالفه الحظ بمتلع من شرب هذا اللمن . نظرا 
لزهومته ونثانئه 5 فيسقط عل ئنفسه فرصة النبوغ فى الشعر('"2 5 


ولما كانت الموهبة الإبداعية لا نتشكل فى ذات الشاعر غلى حيد زعم 
المؤمئين ببذه الظاهرة . فللمدعى أن يعطى تصورا معينا عن شبطاله 
ومكالته المرموقة . وفى هذه المالة تنقطم صلة التوليد بين المبدع 
والنص ؛ فربما كان الشاعر صغير السن وغض التجارب . ركان 
شيطانه مكثملا وناضجا . يقول الراجز ؛ 


إى وإن كلت صغير السسن 
وكان فى المين نبو صنى 
ملعب بن ق الششفر كسل التولا» 


وقد يكون شيطانه ذكرا متميزا بالشجاعة والقوة واطهيبة ٠‏ ونكون 
شهاطين الأخرين إنائ رقيقات ضعيفات لا حول لمن ولا طول . يقول 
أبو النجم : 


إن وكل شامهر من البششسر 
شيططانه أنشى رشيطان ذكر 09 


وهذا التصور ليس بمعزل عن حياة العري وتفكيره ونظرثه إلى 
الأثثى فى تلك العصور عل أببا لا تستطيع أن تجارى الرجل فى مكانته 
وفوته وعلو شأنه . وكانت ظاهرة شياطين الشعراء ملجأ سهلا للشاعر 
ل ال حروب من أخخعطائه ؛ وتبرير اغبزامة واد حاره أمام خصمه 0 ليبرأ 
من تقصيره . فحينما فضح جرير بقصيدته المشهورة الراعى النميرى . 
لامه' قرمه عل ما جر عليهم ؛ فقال  :‏ إن لحرير أشياعا من اجحن 
نعينه عل قول الشعر »77 . ولعل الراعى حرم من هؤلاء الأشياع ؛ 
وهذا ما بوحى بأن الشياطين لا نعين كل شاعر على فرص الشعر . 
ا عل حد زعمهم ‏ استنادا عل 

نص الثعالبى السابق , 


عبد الله سال الممطان 


وقد تعجب الحن بشعر الإنس وتتفاعل معه وتطرب له . عل 
عكس الغالب . ومن ذلك ما رواه صاحب الاغان من أن جنيا جاء 
من اليمن إلى نيسابور كى يستمع إلى قصيدة دعبل الخزاعى : 


مدارس آبيات خلت مسن تسلارة 
ومشول وحس مقكمر السسعسر صسات(54) 


وحين) سمعها بكى حتى خر على وجهه . وهذا نحول واضح ؛ يدل 
عل شعور الإنس بالتفوق على احن ترنييا على ما للإنس من سيادة فى 
هذا انلكرن . وهوما نتمثله فى بيت جوشن الكلاى : 


نانسم لو بقيت لقلت قولا 
افنوق يبا قوانى كل جسن9”" 


وذهبوا إلى أكثر من ذلك فنسبوا بعض الأبيات الركيكة إلى شعراء 
الجن . مثل البيت المشهور فى كتب البلاغة : 
ونبر | حربا بمكان ‏ قفر 
وليس ترب تبر حرب قبسر(" 


فهذا الشمعر متهاوى الألها: . يمك من الصورة الشعرية الحية ؛ 
وزاده قبمما ثقارب سح ءفه و.ناورف . على حد تعبير البلاغيين ؛ 
ولا يشكا مسترى شعريا راقيا , أو ذونما فنبا مبدعا ناهبك عبا فيه من 
الل وتكلب , 

ونلسح من خلال هذه النصوص وغيرها مدى أهمية قضية شياطين 
الشعراء . التى شغلت حيزا كبيرا من تفكبر الأدباء والنقاد عل مر 
العصور ؛ مع ملاحظة أن التصدين المطلق هذه الادعاءات كان سابقا 
على عصر العلم والمعرفة والانفجار الثقافى ٠‏ كما وضحنا ذلك من 
قبل 2790 . وهذا لا يعنينا هنا كثيرا إثبات هذه الادعاءات أو نفيها . 
بقدرما يعنينا ما أثارئه القضية من جدل ونقاش حرك بعض التداعيات 
ا مهمة النى اتصلت بالابعاد الرمزية والنظرات الفنية . فتبلورت من 
خلالها بعض المفاهيم النقدية . التى م نعط ما تستحق من الدراسة 
والنحليل . عل نحو ما سوف نرى عند المعرى وابن شهيد وبدييع 
الزمان الهمذانى وغيرهم . من الذي أناح هم المفهوم التعبير عن بعضص 
المواقف النقدية من خلال إثارة السخربة والفكاهة والتندر ؛ مع 
الفارق الحذرى فى هذه القضية بين الجانب الوظيفى الذذى يرفي إلى 
ما وراء النص . والجانب التأثيرى المتصل بالانفعالات والاحاسيس 
المتنوعة ٠‏ ويتضح ذلك الفارق من خلال ما تطرحه الظاهر: من 
تصررات وإشسارات تشكل الإدراك الحقيقى لقيمة هذه الآراء 
والأفكار . لاسي عند التقاد . 

وإذا كان هناك كثير من أغاط التعابير المختلفة عن هذه الظاهر: نوم 
حوها شبهة الاعتراف مما لأنبا تتصل بموروث الفكر العقائدي الذى قد 


١5 


يستمر حيا فى ذاكرة الناس على مر الأجيال . فإنه من المؤ كد أن الرواة 
فى عصر التدوين صاغوا كثيرا من هذه الفصص صياغة أدبية رائعة , 
مبدف إلى متعة القارىه . يفول ( سمث 55111 ) ؛ إنه عندما يظهر 
الحبى راكبا ذثبا أو ظليها ويدلى برأبه فى أقدار شعراء العرب ٠.‏ فنحن 
أمام قصة أدبية لا عقيدة صحيحة(8 ١‏ لاسيها أن فكرة المخروج عن 
هذا العام ظهرت فى العصر العباسى فى شكلها الاسطورى . ومل 
وجه الخصوص ف الادب الفهلوى الذى كان يكتب فى ذلك الوفت . 
ريتمثل فى رسالة : أرداي غيراف نامه » . كما ظهرث فى الأدب العرى 
عند المحاسبى فى كتابه و الشوهم » ٠‏ وعند الممرى وابن شهيد فى 
رسالتى ١‏ الغفرات واو د التوابع والزوابع » 

ويبدو أن الطابع النصصى المحبوك لازم هذه الروايات والاخبار 
منذ نشأتها . ولذلك أطلق عليها ابن أى الحديد ؛ طرائف أحاديث 
العرب :7 . وفيل بأن محمد بن الحسن بن دريد كان يصنع مثل 
هذه القصص ويصوغها لاغراض آدبية(''' . ولذلك فإن أكثر 
الاشعار التى وردث فى هذه الروايات تحصل روح العصر وثقافته 
وتفكيره , بل الانجاهات الاجتماعية القائمة فى ذلك الوفت . ويتمثل 
هذافى رواية اى عبيدة ؛ قال : لما فال ذو الرمة : 


أنا ظبية الومساء بين جلاجل 
وببن الثقا أنتٍ لم آم سام 
نيِناك عيناها. وجيدك جييدها 
رلونك. لولا حشة فى القوائم 
أجابه جنى من ححيث لا يراه : 
أأنِت الذى شباهث ظطبية قتفرة 
ها ذلب فوق أسنها آم سام 
وراد ها فاتك بعركا 
بجنبيك با غيبلان مثسل للواسسم(!؛) 


وأول ما يلاحظ عل البيتين اللذين رد با الحنى على ذى الرمة أنبها 
يحملان روح الشعوبية العارمة . التى تجسدث فى العصر العباسى 
بصورة واضحة . خصورصا بعد أن أذكى أوارها بعض قواد الفرس 
وأمرائهم ٠‏ مثل البرامكة . فسخر الشعوبيون من العرب وعاداتهم 
ونقاليدهم , وامند ذلك إلى تحبر القصيدة العربية فى شكلها 
التقليدى . فثاروا على المقدمة الطللية وغيرها من مقرمات الشعر 
العرى القديم . 

وقد وقف الحاحظ من هذه الأخبار والقصص مرنف المنكر المتشدد 
فى الإنكار . فقدم ها بقوله : زعموا . يزعمون , يدعون . وأسند 
جميع الأشعار الواردة فيها إلى الكذب”'؟) . ومن الغريب حقا أن يقف 
الجاحظ . صاحب الاسلوب الساخر والعقلية الجبارة فى التحليل 
والاسدنتاج . هذا الموقف ؛ ففد كانت أمامه فرصة أن بعدها شككلا 
من أشكال الحكاية أو الطرائف التى تميدث عنبها فى بعض كتبه ٠‏ 
خصوصا بعد عصر الثدوين . ولعله يمثل موقف المعتزلة الذين ينكرون 


رو ية الجن لأن طبيعة لكريم لا تسمح للإلس برل يثهم , ربوالق ل 
هذا الرأى النظام وبعض الفلاسفةء؛ كابن سينا وابن حرم9؟) , 

رتزداد ظاهرة شباطين الشعراء فاعلية رعمقا حيلما يثنارها النقاة 
بشىه من الاهتمام والإدراك , ويطلون من خلاها بدظظور ذهنى 
ينجاوز حرفية النصرص إلى إشاراث ذاث طابع فتى , تسد المغارك 
العلمية والفلسفية الى تزخر ببا عقلياث أرللك النقاة , ولعل المعرى 
خبطا خنطرا راسعة عل هذه الطريل حيلها اول أن يبتك أسفار الواقع 
بالحيديث عن الغيبييات ؛ وذلك عل شكل رسائل يضميبا أراءة 
وتوجهاته الللسفية الى جعليه هارل عصره بما لم تستطعه الأوائل . عل 
حيد تعبيره , ومع أن هله الرسائل مثل الدمط العام فإنها وليدة ذهن 
مترئد . وئطلعات حرة ؛ خترفى الظراهر الطليدية إلى ملامح التجديد 
لى الفكر والفن , 


ومن هله الرسائل رسالة الملالكة ؛ ورسالة الشباطين ؛ ورسالة 
الهفران . وفيرها , ولد عالج أبر العلاء من خعلالها بعض القفايا 
النقدبة المهمة الى شغلث النقاد ردحا من الرمن , ولككن يبمدا هنا 
مرلفه من ظاهرة شباطين الشعراء ؛ الذى عبر عله ضسمن رسالة وجهها 
إلى أى اللحسين أحمد بن علمان اللكثى البصرى ؛ يسغخر فيها من 
شاعريئه بقوله ؛ إله ريما التظل إليه شيطان النابفة أر امسرىء القيس 
يلها مر بالموصل ل بعص أسفاره ؛ ربمسير إلى أن النكقى البصرى 
بحفظ القرآن تكياف لصاحبه الشباطين الكافسرا , لم بنالش فكسرة 
إسلام شيطان النكتى.بأسلوب ساخخر فكه ؛ يسيطر عليه الاسئهزاء بن 
. بزمن ببله الظاهرة , ريستبعد المعسرى أن تكون الملالكة هى الى 
توحى بالشعر » مبينا أن ررح الفدس اللى أيدث حسان بن لابثك 
كالت اعتصرصية لا بكن أن تعالى لهيره(؛؟) ١‏ ركان أبا العلاه أراد أن 
بجخلل إشكالية أمام الدين يفولرن بأن الشعراء تلهمهم قوى ختارجية , 
فإذا كان الشيطان لا يستطيمع أن بلفث إلى صدرر حفظلة القرأن » 
والملالكة لا نرحى بالشعر ؛ إذن مهناك طريل أخخر يمكن أن تعالج لى 
صوله ظاهرة الإبداع . بعيدا عن هذه الأساطير والخرافاث ١‏ رهدا 
ما رمى إليه بقوله ! 


أسد عليث فسيرا طريلا مسا قلميث اسه 
حسا بس لحي ولامالي") 


وأما تقريره طرل أعمار الشياطين ؛ رأنبا تنتقل من شاهر إلى أخخر ٠‏ 
فلعله ينصد بذلك المرهبة الإبداعية الى لتأثسر بالسابل ركزئر لى 
اللاحل ؛ أر المكرناث الشانية للشعرب المشكلة لى اللارعي 
الجمعى : 

رلا لسك أن الإشارة إلى إجماء الملائكة بالشعر نظرة جديدة ٠‏ لجدها 
عند المعرى ربعض الشعراء الذين أمسرا بالمرائف ؛ مثل الكميث 
الدى زعم أن الرسرل 4# أرسل إليه من يقرله السلام ريقرل له ! إن 
الله هفر له بقعميدئه البالية : 


طر بث وما شولا إلى البيفس أطرب157) 


لضبة شباطين اللسعراه 


ركدلك السيد الحميرى ؛ الذى بُشر بأنه سيقرل شعرا عالها لى لرم 
بررة19) , البلحظ أن الظاهرة أخيلث مسارا أخر ؛ فربطث بالسيهاه 
والأرواح العلية ؛ بعد أن كال مقنصرة عسل الأرفس رشباطينها ١‏ 
وكأن لى هذا عودة إلى النظرة الإغريقية ولككن باعتقاد أخخر , 

رنبها يبدر أن الشيسطان اسم ينحرج من ذكيره أصحاب الاتماه 
الدينى ١‏ لاله ملعرن ل القرأن , ودُم أثباعه ١‏ لللك فهم ييربرن من 
مصاحيته والاسثعالة به لى فول الشعر , ريتمثل ذلك فى قزل أحد 
الشعراه المحدلين ره رلى السجن ) 


والفشسر قد يليه فشسيطان رلسد 
ببرحى به ملك كسمسن بسألسيسي(14) 


ريبدو أن نضية شباطين الشعراء أناحث للمعرى مارسة لشاطية 
النفدي بشكل واسع ٠‏ لالتدث إلى بعض الماحى الدليقة فى ميدان 
النقد الأدى ؛ وأظهر براعة فائقة لى التحليل والتعليل ؛ للمحها من 
خلال غباورئه أحيد أدباه اللحن لى رسالة الغفران , الذى كناه سأي 
«هدرش )ء دلالة عل السخرية , لأله اسم بوحى بالغليان(؟1) , 
فقال له يا أبا درش أخبرل عن أشعار الجن ققد جمع المعروف - 
بالمر زبالى0' "2 لطعة صالحة ( لقال الى ) : إفا ذلك هديان لا معدمد 
عليه , رهل يعرف البشر من النظظم إلا كها تعرف البقر من علم الغيلة 
رمساحة الأرفس ؟ وإإنا شم خمسة علمر جلسا من المرزون ٠‏ فليا بعدها 
القائلرن , رإن لنا لألاف أرزان ما سمع با الإلس ؛ وإنها كانث لخطر 
بم اطفال مسا عارثرن فتلفث إليهم مقسدار الفسرارة من أراله 
لعمان!!*) , 

وإذا كان هذا المعنى تأكيدا لنظرة المعرى إلى قفسية شباطين الشعراء 
رأنبا عبث كعبث الاطفال الدين لمسطر بم خسطراث أر تقئسات 
عارضة ؛ فإله يزداه خخطررة رحيرية بالكشف عن مرلت من الشتعر 
وارزاله , فيعد أكثر الشعراء يقرا لا يفقهرن مسارلية الشعر رهمرفه ؛ 
رام يلوكرن أرزانا معيلة ( يتعدوها ميل القدم ؛ عل الرهم من أن 
الباب مفترح أمامهم لإلااف الأرزان , وكان المعرى بربد للشعراه أن 
يسبححرا ل بححرر اغليل كى ينطلن المبداع من الفيود التى تجعله رهينا 
للتقليد ( رهى لظظرة جرلية ؛ فيها مره على شككل القصيد! القديمة 
ولافينها المدكررة ) ؛ بل إله بلح على الشاعر أن يقفز فى إبداعه لوق 
حمراجز الرسوم البيالية المكررة ؛ فيقول عل لسان الحنى ١ ١‏ وقد بلغي 
ألكم معشر الإلس للهجرن بقصيدا امرىء الفيس ؛ 


فا لبك من ذكرى ححعبيب رملزل ؛ 


راحفظرما الحزاورة فى المكائب , رإن شلث أبلييك ألف كلمة عل هيلا 
الرزن ؛ مثل ! منزل رحرمل ؛ وألفا عل ذلك الفرى بجىء عل ؛ 
مزل رحومل , وألفا مل ؛ منزلا رحرملا . رألنا عل ! منزله 
6 وألها عسل ! مزل رحويلو ١‏ ركل ذلك لامر نا 


١ 


عبد اله سالم الممطال 


فقد وعى المعرى أن سقوط الشاعر فى ثمطية التقليد السلبى يضعف 
شعره ويجعله بتهاوى أسام التيارات الأدبية المتقدمة . بخاصة فى 
عصره , حينما أصبح الشعر ثقافة ونشاطا إنسانيا تثلافح فيه الأفكار 
والثقافات . وهو لذلك يشترط فى الأديب أن يجيد أكثر من لغة كى 
يجمع فى محزونه النقاقى أنماطا متعددة من حضارات الشعوب . فقال 
حاورا الحنى ١ ١‏ لله درك يا أبا هدرش . فكيف السنتكم ؟ أفيكم 
عرب لا يفهمرن عن الروم . وروم لا يفهمون عن العرب . كما نجد 
في أجيال الإنس ؟ فأحابه : هيهات أيها الىرحوم ! إنا أهل ذكاء 
وفطن , ولايد لأحدنا أن يكون عارفا بجميع الالسن الإنسية ٠‏ ولنا 
بعد ذلك لسان لا يعرفه الأنس 2*0 , 

فالمعرى هنا يطرح تصورا واضحا لمقومات الثقافة والفن عبر 
الحديث عن ظاهرة شياطين الشعراء . وذلك بالانفتاح عل أفكار 
الأمم الأخرى وحضاراتها . والحوار معها . كى تتشكل لدى الأديب 
رؤية معرفية عميقة , ننعكس عل نشاطه الغنى . 


أما ابن شهيد فقد أقام رسالته المشهورتالتوابع والزوابع :47*) عل 
فكرة رحلة خيالية إلى عالم الجن . التقى خلالها بالشعراء والكتاب ٠‏ 
الأحياء منهم والأموات . وهى رسالة مسطولة . ضاع منها بعض 
الفصول . وذكرث الأخخرى فى كتاب الدخيرة لابن بسام 9 *) . وكان 
الدافع الاساسى لتأليف هذه الرسالة هو إحساس ابن شهيد بالظلم 
والعدران من معاصريه من النقاد والآدباء ١‏ الذين لم يوفوه ما يستحقه 
من قيمة وتقدير , فلجأ إلى أدباء الجن ونقادهم . لعلهم يكونرن أكثر 
عدلا ومرضوعية فى إنصافه . فكتب هذه الرسالة بأسلوب سهل 
واضح . يشوبه الطابع القصصى . ويميل إلى الدعابة والسخرية فى 
بعض الاحيان ٠‏ وبسط فيها أنواع القضايا التى تتصل بالادب وفنونه ٠‏ 
ووقف عل كثير من الملاحظات والأحكام النقدية التى يؤمن بها , 
معتمدا عل الموازنة والمقارنة بين أدب الفحول من الككتاب والشعراء 
وأدبه0”*) الذى أثار إعجاب أ بكر بن حزم حنى ١‏ ظن أن به شيطانا 
يبديه وشيصبانا يأنيه » وأفسم أن له تابعة تنجده وزابعة تؤيده » 
وليس هذا فى قدرة الإنس . ولا هذا النفس هذه النفس )2*7 . وقد 
استغل ابن شهيد فكرة شياطين الشعراه استغلالا واسعا . انسم بردة 
الفعل النفسية العنيفة . التى كان يعانى منبا كى يثبت تثفوقه عل كبار 
الشعراء , مثل امرىء القيس وطرفة وأ تمام والمتنبى , وكبار الكتاب 
مثل الماحظ وعبد الحميد الكائب وغيرهم . وذلك من خلال اعتراف 
شياطبنهم له وإعجايهم به . ثم يعرج عل معاصريه ممن يكيدون له 
العداوة والحقد . فيحقر شياطيهم . ويئهمهم بالغباء والخفلة , 
والبعد عن الأدب ومبادينه!4*) , 

ولاشك أن هناك شيثًا من التشابه بين نظرة المعرى إلى هذه الظاهرة 
ونظرة ابن شهيد ؛ فكلاهما وجدها متنفسا بارحا لممارسة آرائه ونظرانه 
فى بعض القضايا المهمة التى أراد أن يترجمها عن طريق الرمز 
والإشارة . بيد أن نظرة ابن شهيد بشوبها شىء من الاستجابة 
للذات ؛ والاستسلام للانفعال النفسى . الذى جملها تضيق نرعا 
ما عن نظرة المعرى . ولككن لاجدال فى أن ابن شهيد لعب بالأدوار . 


م1 


وحرك الشخصيات بطريقة عجيبة ولافتة . تستحق الوفرف عندها ؛ 
خصوصا أنه قد اسم الجنى من حياة صاحبه ؛ فشيطان طرفة يسمى 
عنتر بن العجلان , نظرا لان طرفة ماث شابا . فكان المنية فد عجلت 
به , وأله جاء إليه راكبا حملا , لأنه اشتهر بوصف الناقة ؛ وشيطان 
فيس بن المفطيم فارس صنديد كصاحبه فى الشجاعة والقوة ؛ ولذلك 
فإنه يبده ويتوعد ؛ وشيطان البحترى يكتى بأى الطبع ٠‏ لاله دأعرايى 
الشعر مطبوغ؛كى] قال الأمدى”؟*) . وقد أطلق عل شيطان أي واس 
اسم حسين الدنان . وأظهره فى صورة المخمور الذى لا يعى ما يقول 
( والدنان ترئبط بالخمر , لآنما نحفظ فيها ) , وكناه بأي الإحسان ٠‏ 
نظرا لقوله فى الزهد : 

إن كان لابيرجوك إلا محصسن 
نبمس يلوذ ويسسستجسير المسجمرم('0) 


٠‏ أولان أبا نواس أحسن فى الشعر وأجاد إجادة جملت ابن شهيد 
يحشى أن بنشده شيئا من شعره , لانه لم يبن لمنشد موضعا على حد 
تعبيره ؛ وكنى شيطان الحاحظ بأبى العيناء : نظرا الجحوظ عينيه . . 
إلى آخر هله الأرصاف الى اشئقت من نكرين الأديب الخلفى أو 
الادبى50) . وأول ما يلاحظ على ابن شهيد فى هذا الفعل أنه اخشرع 
أسماء جديدة لشياطين الشعراء لم يذكرها الأقدمون ؛ وكذلك لم يجعل 
الشياطين تقتصر عل الشعراء ؛ بل شمل معهم الكتاب والتحاة 
والمشائخ وغيرهم ؛ وكأنه يعلق سؤالا فى أذهان الذين يدعون أن 
المبد ع من الشعراء تلهمه الشياطين بأنه لماذا لا تلهم الشياطين المبدعين 
الأخخرين فى الاجناس الادبية الاخرى ؟ ! وفى هذا ما فيه من السخرية 
والاستهراء . 

ومن الواضح أن ابن شهيد أسقط نصورائه واحكامه الكلية عل 
الشعر والشعراء » والادب وقضاياه . من خلال الشباطين ٠.‏ فرظف 
هذه الفكرة توظيفا دفيفا . ينم عن وعى عميق وتفهم حقيفى لمعطيات 
العراث وروافده . ويضيق المجال هنا عن استقصاء جمييع ارائه 
وملاحظائه النقدية النى أوردها فى رسالة التوابع والزوابع . 


ويطرح بديع الزمان الهمذان قضية شياطين الشعراء من خلال 
مقامنيه و لأميودية » و« الإبليسية ؛ . فيشير إلى أن عيسى بن هشام 
هام على وجهه ف البادية ٠‏ فأدئه الهيمة إلى ظل خيمة . فصادف عند 
أطنابها فتى يلعب بالتراب مع الاتراب . وينشد شعرا يقتضيه حاله ولا 
يقتضبه ارتهاله :2090 ؛ فاستبعد عيسى بن هشام أن يكرن ذلك الشعر 
من عمل الفتى فسأله : و يا فتى العرب | أنروى الشعر أم تعزمه 9 
فقال : بل أعزمه ١‏ لم أنشد ؛ 


إن وإن كنلنث صثير السسن 
وكساث فى السين ليبمر | هلنى 


فإن ‏ شيطن أمير الى 
بتمضيا نال امسر كنل لحن 


حتى بسرد عارض التظبنى 10 
نامض على رسلك واقفرب عنى ,09 


وأول ما يلاحّظ على هذا النص أن هناك التفاء بين المعرى وبديع 
الزمان الهمذانى فى حسبان هله الظاهرة من عبث الاطفال ١‏ بل إنها 
تتجسد بصورة أرضح عند بدبع الزمان حينها جعل هذا الفتى جاهلا 
عابنا يلعب فى الشراب ولا يعى ما يفول ؛ وهو أقصى حد تمكن 
للسخرية من هذه الفضية ومن المؤمنين بها . مم العلم أن هناك 
ملاحظة مهمة نبين لنا الفرق فى دور كل من المعرى وبديع الزمان ؛ 
فتكوين المقامة الذى ببى على سلسلة من الاحداث تنتهى بالتعرف إلى 
البطل جعلها تعيش فى غمط خاص بقوم عل بعض المعتقدات القديمة ؛ 
وهذا ما يسر للهمذان أن يعبر بحرية مطلقة عن لك الاحداث الى 
تدور غالبا فى مكان غبر مألوف . وتجعل من الخرافة مطلبا حئميا ؛ 
لأا ترئبط بالسمر والسفر . وهذا فإن الليل ميدان رحب لاسئيعاب 
مثل ذلك . : 


وليس الحدف من المقامة المتعة وإزجاء وقث الفراغ . وإنما هى 
تصطبغ بصبغة رمزبة مؤثرة ١‏ تثير القلق والتساؤ ل لدى القارىه . 
يقول عبد الفتاح كليطو : د إنها والحلم سيان . ذلك أن الذى يصغى 
إلى خرافة يستسلم ‏ كها يفعل ال حالم للأوهام فيصدق مالا يجوز 
تصديقه , وينغمس فى بحر من الصور الكاذبة . الخرافة تعوض 


الحلم الثنف ” 


ويصور بديع الزمان الهمذانى أرض الحن فى المقامة الإبليسية بأنها 
ذاث ١‏ أغبار مصردة . وأشجار باسقة . وأثمار يائعة . وأزهار مئورة ؛ 
وأنماط مبسوطة 09 , وكأنه بذك يبرسم صورة خيالية لجمال 
الطبيعة التى نساعد الشعراء على الإهام وإرهاف الأحاسيس ؛ وهو 
مالم يتوافر ل الزيرة العربية الجرداء ذاث الصحراء القاحلة ٠‏ 
والطبيعة القاسية . التى أننجث شعرا فيه قوة وغلظة وجفاف , لان 
الشاعر جره من هذه الطبيعة ٠.‏ وينشىء بديع الزمان فى هذه المقامة 
حوارا بين عيسى بن هشام وشيخ من شبوخ الجن , بذكرنا بحوار أى 
العلاء المعرى السابق . ولكن البادرة هنا كالت من الحتى , الذى سأل 
عيسى بن هشام : « فهل تروى من أشعار العرب شيئا ؟ » قلت : 
نعم . وأنشدئه لامرىء القبس وعبيد ولبيد وطرفة فلم يطرب لشىء 
من ذلك . ونال أنشدك من شعرى ؟ فقلت له : إيه ! فأنشد : 


بان اللليط ولو طوعثت ما بانا 
ونظموا من حال الوصسل أفرانا؟؟) 


حتى أن عل الفصيدة كلها . فقلت ؛ با شيخ ! هذه النصيدة 
لحربر . وقد حفظتها الصبيان . وعرفتها النسوان » وولحث الأخبية ؛ 
ووردت الاأندبة . فقال : دعنى من هذا . وإن كنت ثروى لأبى واس 
شعرا فأنشدليه . فأنشده ؛ 
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فطرب وشهن وزعن ١‏ فلت : قبحك الله من شيخ ! لا أدرى 
أبانتحالك شعر جرير أنث أسخف ؛ أم بطربك من شعر أب واس 
وهو فويسق عبار ؟ فقال له : فيا أحيد من الشعراء إلا معه معين منا . 
وأنا أملبث عل ججرير هله القصيدة ؛ وأنا الشبخ أبومر540) ١‏ ثم 
يلقى عيسى بن هشام أبا الفتح الإسكتدرى ويمبره بالقصة . ويقول 
له : دياابا الفئح ؛ شحذت عل إبليس أنك شماؤ (55) , 

وى هذا النص يعبر بديع الزمان الهمذان عن موقفه من بعص 
قضايا الشعر والشعراء من خلال قضية الشياطين . كم راينا عند 
المعرى وابن شهيد ؛ فالشيخ الحنى لم يطرب لشعر امرىء الفيس وعبيد 
ولبيد وطرفة . وإنما طرب لشعر أ نواس . على الرغم من خخروجه 
عل بعض المفاييس الخلقية . وهذا بدل على أنه نظر إليه من الناحبة 
الفنية؛'"؟ ١‏ وفى ذلك إشارة إلى انتقاد بديع الزمان الهمذان تمطية 
التقليد والترديد التى يلوكها الناس عبر العصور , والاتماه إلى الثيارات 
التجديدية فى الأدب التى حمل لواءها أبو نواس وأبو نمام وغيرهما من 
الشعراء المحدثين , الذين زخر شعرهم بصور نجديدية مثيرة . ولذلك 
ينفر بديع الزمان من الانتحال. ويعده نوعا من السخف ؛ لأن فيه 
مسخا لشخصية المبدع ٠‏ وإلفغاء لدوره ؛ وكأنه يوجه انتقاده إلى الذين 
يدعون أن الشعر ليس موهبة ذاتية نتفاعل من الإنسان وتكوينه . وإنما 
هى قوى خارجبة ٠‏ تجعل الشاعر فى دور الوراق الذى ثملى هليه 
الكتب . أولى منزلة الشحاذ الذى يعيش عل حساب الآخرين ؛ 
وهى غاية فى الازدراء والسخرية . 

وربما اتضح لنا التصور العام لمفهوم شياطين الشعراء من حيث تنو 
المواقف الإدراكية والغايات الطارثة عبر العصور . غير أن ثمة بعض 
الافنراضات النى يمكن ملاحظتها على مستوى أخخر. بناء عمل 
ما نحتمله النصورص من تفسيرات ورموز تعطينا الحق فى تشكيل 
الملاقاث الممكئة للنظر إلى المفهوم من زوايا متعددة ٠‏ فقد مر بئا سابقا 
فى أثناء الحديث عن موقف المعرى من هذه القصيدة أنه ربما كان يرمى 
إلى أن الشيطان رمز للموهبة الإبداعية النى نتفاعل مع الشاعر وتسيطر 
على نفسيته فيمتزج بها ويذوب فى ثناياها كما بذوب الشيطان فى دم 
الإنسان . وقد عبر الحجاج بن يوسف عن ذلك حيمما تلقى خخطابا 
شديدا من سليمان بن عبد الملك فرد عليه فائلاً : « أعرف ألك كتبث 
إلى والشيطان بين كتفيك 217 . فرمز الحجاج لغضب سليمان بن 
عبد الملك وتاجج حماسته وعاطفته بالشيطان ؛ أو لعله أراد الفكرة التى 
سيطرت عليه حينما أزمع يملى هذا الأمر . والعرب تقول ١‏ والله 
لاضربنه حتى أنزع من رأسه شيطاله :0" , أى ما نوى الإقدام عليه 
أو فكر فيه . والشاعر يبنى إبداعه عل التفكير كما هر معروف . ومن 
ذلك أبضا ما صرح به جرير حينا اتفن مع الفرزدق فى بيتين دون أن 
يعلم أحيدهما عن الآخر . فقال لمن سأله عن ذلك ١‏ أو ما علمتم أن 
شيطائنا واححد :9" ؛ أى أن كلا مئا يحمل موهبة متدفقة تؤهله إلى 
قول مثل هلين البيتين!2"9 . وكثيرا ما يرمز للموهبة الإسداعية 
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عبد الله سام المعطان 


بالشيطان هند الشعراه المحدلين الذين وظفرا هذه الظاهرة ترائينا 
أسطرريا رالعا , بقرل الدكتور لدبر العقلمة من لصيدك ١‏ عنيسرا 


والحلم » ! 


يسما الممة لما عل ساب عاسيسرا 
خلث فميسطال فيا لكسزلة السر يسيع لكسزة 
لى دسى فى خسالئى لى جسسسدق بللكسر أنه 
كلم «السنب بز لى رجهي لاسزءا"؟! 


رربما بعرد الربط بين الشيطان رالشعر إلى أن كلا مبها ريل 
للغراية ؛ اسئنادا عل بعس الإياث والاحاديث اللى تحدلث هما . 
حصرصا بعد نزول القرأن الكتريم . قاصبسح الشيطان رسرا 
للغرابة"") , وكذلك الشصراء يلبعهم الغاررن9") , ققد لاك 
الرسرل 8ه عن أحد الشعراء : < خذرا الشيطان | لآن مبلء جرك 
أحيدكم لييحا ير له من أن يله شعرا :40" , وريما بفسر لنا هذا 
الحديث المقصرد بالزهرمة والئتالة النى تقدم إلى الشاعر عل شكل لبن 
يشربه من بد الحنى كى يصبح شاعرا مبدعا ٠‏ أر أن هذه الزهرمة كنابة 
عن المشقة رالصعربة الى بعائيها المبدع فى إخراج النصيدة الحيادة ؛ 
لا سيها أن العرب لحدلوا كثيرا عن معاناة الشعراء واحثرائهم لى سبيل 
بيث يكملرن به القصبدة ؛ أر كلمة يدمرن با البيث , قال الفرزدق ! 
١‏ لرها تزع ضرس أبسر عل من أن أفرل بيث شعر :10" ويئردنا هذا 
إلى الحديث عن نظرة الادباء والثقاة إلى المرهية الإسداعية ل إطار 
الصعة الشعرية التي تفرم على الترليد والاختراع . رلكرن مرفسم 
التندبر والا حرام عند الالفى رلا أدل عل ذلك من حديلهم عن 
براعث الشمر ؛ رالحرائز النفسيية التي لير مبريحة الشسافر ١‏ مشل 
الطرب ل رالشرق 0 رالمساظر اطلابة ؛ واغسار الارلاتث المناسية 
لإنشاله , مثل : وفث السحر ١‏ وذلك أن الننس قد أخحدث حفها من 
الراحة , ولسطها من الثوم :('24 ؛ وبينوا أن الشمر تناج العشول 
المفقفة ؛ الى نشبه السبحاب المتراصل ٠‏ فكلما النشعث مله رادا 
كلعها الاخرى , يقرل ابر هام ؛ 


رلسكنه صرب المصرل إذا فنك 
سحالب ننه أصليث يسحخائب!0) 


فهنا الشعر جيد رصيعة رابتكار . تتفارث رفقا ها أندار الشعراء 
ومكالئهم ؛ لبقدر ما ييذله الشاعر من جهد رمعاناة لى إسدام. 
النصيد! ؛ يكرن ما بجرزه من إعجاب وثفرلفى لى لفرس اماهير , 

رهذا بتثالى اما مع فكرة الاسئسلام لنلقائية الشعر ؛ أو الإفصان 

للفرى خارجية عن ذاث الشاهر . فال ذو الرمة ! 


رئصر لد أرليث له فطمرسب 


أجاسبت المسسالسد رالمسحالا 
لبث اليمية بالدمية 
لوال لا أمد فا فتلا 


فرالب لد مرضسن يكل أرضن الي 
من الالال للتمل النصالا09) 


رأهم ما مكن قو لى نجاية هلا البحث أن فى لفضية الساطين 
الشعراء نالا راسعا رمساحة رحية لملسائشة يعض الأراء المهمة 
والملاحظاث النقدية القيمة التى بعلا فى مراجهاث بباشرة مع الشعر 
رالشعراه ١‏ ربدلك لتجارز دور الطرفة والمدعة إلى هدف أعمئ وفاعلية 
أفرى ؛ لباشر بعض الزرايا الحية لى تقدنا العرى القديم والحديث , 
فعل سبيل المثال قد لخدم هله الظاهرا بعض النقاد المحدلين البن 
بز مدن بمرث المالف أر إلغاء دوره بعد أن يبد ع النص ١‏ فما دام الجحنى 
ار الشيطان اللدى بلثى الشعر هل لسان الشاصر قير مصروف إذن 
المزلف مجيول أو ميث غل حد لعبير د ررلان بارت 56) رغيره ٠‏ 
رييقى التعامل المجره مع النص ٠‏ بإننى وإن كنث لا أزسن بده 
الفكر لى شككلها المطل فإننى لا أو يد كذلك الاهثمام بالمبد ع عل تحر 
يلول الاهثمام بالنض ذاله ؛ الذى منج مبدعة هذا الاهثمام زرهلة , 
القيمة , 


ربلاحظ أن هله النضيه تتخطى عام الشعر إلى لن الغناء رالطرب 
رالموسيئر, , رلكنى أثرث آلا أخعرض لى هذا المبمدان كى لا أشمنث 
الآراء وأبعثر النفاش ؛ وإن كنث لا أرى أن هدالكه شينا جديا إمكن 
إسالته لى هذا الحائب بيد أن ذلك رهين بالببحث والاستقصساء لمن 
أراه , 


ل 
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5ك .م .مناج0 ا لمطاة مطا +110 


التفسير النفسى للاهب ,"١‏ 

4 - شياطين السعراء )1, 

4 أساطير المب والجمال عند اليوئان ١/1١‏ 7, 

,١١١ شباطين الشعراء م١٠ ب‎ ٠ 

١‏ -الإلبائة 8؟, 

9 الثقد الأدى الحديث "١‏ 

,114 من الوجبهة النفسية فى عراسة الأدب وثقده‎ ١٠ 
,1١1؟ شباطين الشعراء‎ 14 

© - الفن والمجتمع ل التاريخ "4/١‏ 


5س المصدر لقسه , 

1919 العصر الجاهل‎ 1١7 

مجلة فصول . المجلد السادس العدد الراسع ص «#اجدلية امون 
والإبدا م ” 


4 اخبران 151/5- 115 

,57* انظر؛ جمهرة أشعار العرب 497 ب‎ ٠ 

"١‏ ثمار القلوب فد 

ائظر جهرة أشهار العرب 6٠‏ , 

م؟ ‏ الديوان 87/1 , 

م انظر: جهر: أشعار العرت 7ه ب 9, 

٠‏ بالحياة الأدبية 119/9 ء 

,1٠١ سور الأتعام , أية‎ ١ 

/ا” س سورة النساء , أيه 5/, 

4 ضحي الإسلام .١١©‏ 

4 شروح سقط الزئد ؟/9179, 

٠م‏ الأغاني 77 /ره 4١‏ 4:5 , وم الملاحظ أن أمثال ئلك الاعتقاداث كانت 
سائدة إلى ونث ذريب عند شعراء الشعر السبطى فى الجزيرة العربية » 
فيزعمون أن الشاعر بلازمه شيطان يساعده عل فول الشعر , وكذلك يرووكن 
النصص ننفسها النى تتصل باللبن والشعر فى المثام ؛ ويبطلشرن عليها 
( السفوا ) . 

١‏ اللتصائص 1١/١‏ ؟, 

؟ ب الطحيوان كيرة؟؟, 

«م ب الأغان قري 

1" د المصدر نف ,514/75١‏ 

9" . دراساث المستش رين حول صحة الشعر الجاهل ©1؟ , 

البيان والتبيين 8/١‏ 6", 

ب يفرل جرجى زيدان : رم يلتفثت المحدثون من الشعراء بعد بشار لأمسر 
هؤلاء الشباطين إلا ما بى ء هم من سبيل الفكاهة رالنادرة » انظر؛ تاريخ 
أداب اللغة العربية #/ر١ا‏ © ؟# , 


4 شباطين الشعراء ٠٠١‏ , 


4" يلوخ الأرب لى معرفة أحوال العرب )/14؟ . 
٠‏ شباطين الشعراء 51 , 


. ١١14 عشرمللا-)١‎ 

؟)_الحيران 9/©؟7 ة؟؟ , 

*4 .. الفصل ف الملل والأهواء والتحل #/؟١.‏ 

4 - رسائل أب العلاء المعري 1١١8‏ ب 1١4‏ . 

8 اللزرمياث ؟/لا؟5١‏ , 

5 انظر الأغال 48/15" , 

7م المصدر لقسه 79/9 , 

4 قائل هذا البيث يومف الفرضسارى من قصيدة طويلة بعنوان ؛ ملحمة 
الابعلاء » ؛ ذكرث فى دبرانه ٠‏ تفحساث ولفحاث » ص 44 ولكن البيث 
سقط من القصيدة رلا أذرى لماذا , وقد رواة لى مخصود الشهاب الذي 
سمعه من المؤلف شخصيا , 

4 لازالث هلء الكلمة نستخدم ببذا المعنى عند قبائل الحجاز ١‏ فالرجل الذدى 
يبذى يذال عنه ٠‏ عدرش ١٠‏ . 

8 - يقصد كتاب ٠‏ أشعار تنسب إلى امن , لأبى عبيد المرزبانى انظر الموشح ١‏ , 

61 س رمالة الغفران 17١‏ . 

7ه المصدر نفسه 191 , 

6 المصدر نفسه /178 , 

 *4‏ لقد أطلق ابن شهيد عل هله الرسالة « شجرة الفكاهة ؛ . دلالة عل 
السخرية ؛ ولكن الذين جاءوا بعده سموها رسالة د الترابع رالزوايع ؛ . 
انظر جبدوة المفتبس 914 , 


, 7180/1/1١ ٠ انظر: الذخيرا فى اسن أهل المزيرة‎  *8 
, /را/ر12؟ ه"‎ ١ ب المصثر ئقسه‎ 5 
"51 /ا6 ب المصثر نفسه ا /را/؟ة؟‎ 
, 1/١ المرارثة‎ 64 
. 514 الديران‎ 
. ١87 47 لى كل ما سبق انظربرسالة التوابع والزوابع‎ - ١ 
, 77١ مفاماث البديع‎ 
/با؟؟ ما عدا‎ ١ ذكرث هذه الأبياث فى الميران 778/5 ولى المخصائصض‎ 5 
لأن المراجيع‎ ١ البيث الأخير . ويبدو أنه من إنشاء بدبع الزمان نفسه‎ 
, م تذكره صمن الابياث‎ 
, ١١ الغائب . هراسة فى مقامة للحريرى‎ 4 
, 14١ انظر ؛ مقاماث البديع‎ © 
, 44١ شرح ديوان جرير‎ 
لم أعثر عل هذا البيث فى دبوان أ نواس ؛ فلعله من الأشعار الثى سقطت‎ 9 
, من المجموهاث الشعرية القديمة‎ 
, 16١ مقامات البديع‎ 8 
, 141 _المصدر لفسه‎ 14 
القد أثارت قضية النظر إلى النص من التاحية الفنية أو النظر إليه من حبيث‎ 
الموضوم كثيرا من النقاش رالجدل بين النقاد والأدباء منل القدم ؛ وخاصة‎ 
يما انعتلفوا ححول شعر أي نواس وغيره . وشخض عن ذلك قضية المقياس‎ 
. الخلفى فى الشعر‎ 
, ؟*١ر/# العقد الفريد‎ 
, 141/5 ؟ ال الخيران‎ 
, مب الأغان مر"‎ 
14س وما يدل على أن الشيطان بمعنى الموهية أو القريحة الشعرية ما ررد لي رواية‎ 
أن بعض الشعراء قال لرجل : أنا أقول فى كل ساعة فصيدة‎ ٠ : الجاحظ‎ 
فلم ذلك ؟ فقال : لألى لا أقيل من شيطان مثل‎ ١ وأنث تقرضهافى كل شهر‎ 
. ١*١ /ر‎ ١ البهان والتبييئ‎ . ٠ الذي ثقبله من شبطانك‎ 


فد 


عبد الله سال الممطان 


ا و ميراث الإلحام وإغام المير'ث + ججريدة الرياض السعودية , العدد ٠819ل‏ , 
5لا صورة ص ء أية ١م‏ , 

لالس صورة الشعراء , آبة 79 , 

هلا تفسير ابن كثير ا “// 9" 

البيان رالتبيين . 39/١‏ . 


١س‏ عربية أو مترحمة : 


أحمد . محمد خخلف الله من الرجهة النفسية فى فراسة الأدب وتقيده - دار 
العلرم , الرياضض ط 0 1104ه-6مةام الى 

إسماعيل , عز الدين ‏ التفسير النفسى للادب ‏ دار العودة ودار الثقافة هروث 
#الأقام, 

الأصفهانى . أبو الفرج عل بن المسين ‏ الاغالنى ‏ دار الثقافة ٠‏ بسروث 
#*وام, 

الالوسى , السيد محمد شكرى ‏ بلوغ الآرب فى معرفة أحنوال العرب ‏ 
الرعانية . مصر , 1١954581‏ م. 

الأمدى , أبو القاسم الحسن بن بشر - الموازئة ‏ تحقيل السيد أحمد صفر . دار 
المعارف صر . ط "2 ١#415‏ ها 1999م . 

2 فين ٠‏ أحمد ‏ ضحن الإسلام - دار الكئاب العرى . بيروث ط ٠١‏ بدون 
تاريخ . 

بدوي . عبد الرحمن ‏ دراساث المستشرقين حيول صحة الشعر الجاهل . دار 
الملم للملايين . بيررث 1 4ا19ام , 

ابن سام . أبو الحسن ل الدشيرة فى محاسن أهل الجزيرة ‏ نحفيق إحمسان 
عباس , دار الثقافة . بيروث #لا9ا م , 

البسثاني . بطرس ب شرح رسالة التوابع والزوابع ‏ دار صادر . بيروت 
4ه اقمقام, 

البستان . سليمان ‏ الإلياذة ‏ هلال مصر 1104 . 

البستان . كرم ‏ شرح ديوان جمرير. دار مكثبة الحياة . بيروث ؛ بدون 
تاريخ . 

أبو مام . حبيب بن أرس الطائى ‏ الديوان ‏ شرح ونعلين شاهين عطية . دار 
صعب . ببروث . بدرن تاريخ . 

ثابت . حساك بن الديوان ‏ نحقين وليد عرفاث . بيررث 1994 م , 

ب التعالبى . أبو منصور عبد الملك بن عمد لمار القلوب ‏ تحقيق أبو الفضل 
إبراهيم . دار نيضة مصر ١781‏ ها هكقام, 

المباحظ , أبو عشمان عمرو بن بحر ١‏ - البيان والثبيين ‏ تحقيي عبد السيلام 
هارون . مكثة الخانجى مصر . 1 48م اه ولإةام, 

؟ الخيران ‏ تحقيق عد السلام هارون . مصطفى الباي الحلبى . مصر اط ؟ 

فدعلاه فككقام, 

اب: جنى . أبو الفتح عثمان ‏ الخصائس - تحقيل مد عل التجبار . دار 
أعدى . بيررث ؟0ا"! ها #5ؤ9لام. 

ابن حزم , أبر محمد عل بن أحمد ‏ الفصل ف الملل والأهواء والنحل - المطبعة 
الأدبية 9 1ه . 


بف 


6 شياطين الشعراء , “8/97؟ , 
الخ _الديوان , "1 , 
'ىد الديوان 07# ان 17# , 
*س انظرء 
الع عط له #متامقعاط م1 :.12 ,83144 


حميدة . عبد الرزافي -شياطين الشعراه ‏ مكتية الاتجلو . مصر «لا1اها. ‏ 


ك#قام. 

ب الحميدى , أبر عبد الله محمد بن فترح - جذوة المفتبس فى ذكر ولاة الأندلس ‏ 

' الدار المصرية للتأليف والترجية . مصر 1455م . 

ا خيشبة . درينى ‏ أساطير الحب والجممال عند اليوئان ‏ دار الشؤ ون الثقافية العامة 

بغداد كمؤا م , 

خفاجى . محمد عبد المنمم ‏ الحياة الأدبية ‏ فصر 19144 م . 

فو الرمة . فيلان بن عقبة ‏ الديران ‏ تحقيل عبد القدوس أير صالسح ‏ 
مؤمسة الإيمان . بيروت , 0151 14:5ه-85ؤام, 

زيدان . جرجى ‏ تاريخ آداب اللغة العربية ‏ افلال مصرط # ١48,‏ م , 

ضيف . شوقى ‏ العصر الجاهل ‏ ذار المغارف بمصر. ط 4 0 اككقام : 

ب ابن عبد ربه . أبو عمر شهاب الدين أحمد بن محمد العقد الفريد . المطبعة 
الجمالية بمصر 1417 م , 


. الفرشى ١‏ أب زيد محمد بن أى الخطاب ‏ جمهرة أشعار العرب ‏ نحقين عل محمد 
البجارى . من فرائد التراث العرى ‏ بيروت ٠‏ بدون تاريخ . 

الفرضاوى . يرسف ‏ نفحات ولفحات ‏ دار الوفاء للطباعة والنشر , مصرءط 
؟الطرنؤاه د هما , 

الكيلاني ؛ كامل ‏ رسائل أب العلاء المعرى ‏ المطبعة الأدبية » يروت ١9489‏ . 

كليطو. عبد الفتاح ‏ الغائب ؛ دراسة فى مقامة للمحريرى ‏ المعرفة الأدبية » 
الدار البيضاء , المغرب ,. ط 1 . 18417 م . 

المرزبانى . أبوعبيد الله محمد بن عمران ‏ الموشح ‏ المطبعة السلفية , القاهرة ١‏ 
ط؟ #خخام, 

المعرى . أبو العلام ؛ 

. رسالة الغفران  تفيل محمد عرت نصر الل دار المعارف بيروث 1458 م‎ ١ 

؟ ‏ شروح:سفغط الزند ‏ تحقين مصطفى السقا وآغرين . الدار القومية ‏ القاهرة 

1# ها ]1افام, 
 *‏ اللزومياث ‏ تحقيق حماعة من الأخصائيين . دار الكتب العلمية ٠‏ بيروت ٠‏ 
5ه سكهكام. 

أبر نواس ؛ الحسن بن هانء ‏ الديوان ‏ تحقيق أحمد عبد المجيد الغزالي ‏ دار 
الكتاب العرى . بيروث 7لا18 ها 1489م , 

- هارزر؛ أرئولد ‏ الفن والمجتمع عبر التاريخ ‏ ترجمة فؤاد زكرها . دار الكانب 
العرى . القاهرة 1454 م . 

هلال . محمد غنيميى - النقد الأدى الحديث ‏ دار الثقافة ود.ر المودة ؛ بيرورت 
#الأقام , 

الحمذانل ١‏ بدبع الزمان ‏ مقامات البديع ‏ شرح الشيخ محمد عبده . بيروث 
خدقام 5 


: باللفة الاتحليزية‎  " 
٠ مو ونا ,1920 ,ملام هوناة ماناة نهة 660095يرونا3 .© ,انان لناو8‎ 
ع ابرع لقو تأقعءنال8 لرلع‎ 


مهة التاط (معلانةة .8 نزط حمق 1) أكده1 قط أن عمتسسماظ 16 .1 رقعطاامة8 : 
ارا 1ن تلد نينا 


م - الدوريات : 
مجملة و فصول ؛ المجلد السامس , العدد الرابع 45م اليئة المصرية 
العامة للكتاب . القاهرة مقال : . جدلية المنون والإبداع . بحس 


الرخاوى . 


قضية_شياطين الشعراء ' 


لإنا1ةنال! .ل :00002] ,إالتهعظ ]0 ع#قهه3 عطا 04 هلهاء0 156 ,© ,لإها0 ٠‏ , 
1917 


.945 ,(008مها .له 2850) عاعه/1؟ فصتا معطا 180 ع8 لنصع ٠‏ 
950 ,نانك ]0 3207 حر . #تقصسوعع1 ققللة 2 - 
1932 .قمنده] .ل ؟:ؤ] ,مف فتتة #كاءآ قا قناواعق5205() 1154 ,5 رعرع ا - 


جريدة و الرياضي ؛ السعودية . العدد ٠41ل‏ تاريخ 4؟ / 5 / 141١‏ ه . 
114١ / 4 / 4‏ مقال : ميراث الإهام وإهام المبراث ‏ للدكتور دير 
العظمة , 


بوذا 


فى صلة الشعر بالسحر 


ظ ميروك المتاعى 


« اللهم إن نعوذ بك من قتئة القرل » 
المماحظ 


28 هذه محاولة اقتراب من سرّالشعر . نيمُم المجال الشعرى العري ؛ وتنطلق:من افتراضين اثنين ؛ افتراضص تارجخمى ٠١‏ 
مؤداه أن الشعر قد يكون متدرا من السحر ابعا منه 6 وافتراض «١‏ أونطولوجئ » , إخماله أن الصّلة بين الشعر والسحر - 
إن ثبتت - قد تكون قائمة أيضا فى طبيعة العملين ؛ أى أن بين الظاهرتين تفاطعا مثيرا . قد يكون ما لى الشعر من صسحر ٠‏ 


وما فى السحر من شعر . 


إن هدف هذا البحث أن يبين - بالإضافة إلى ناريمية العلاقة ‏ هل السحر بُعَدُ فى الشعر ؟ أم أن الشعر بعد فى 
السحر ؟ أم أن كلا الأمرين موجود ؟ وقد فادنا إلى إنجاز هذا العمل أن قراءة النص الشعرى والنص النقدى الجبيدين 
نقف بالشعر على أعتاب السحر , وأن قراءة النصٌ الإثنولوجى والأنثروبولوجى الحبّدين تصل بالسحر إلى تخوم الشعر ؛ 


فأردنا أن نمضى بين هذا وذاك خطوة واحدة . 


عل أنه لفت انتباهنا ‏ ونحن ننظر فى الموضصوع نظرا أول ما ينقله 
الشعر العرى من ملامح الممارسة السحرية العربية القديمة , ككيهم ‏ 
إذا أصاب إبلهم المّرٌ لجرب السّليمٌ منها ليذهب العر عن 
السقيم . وكتعليقهم الحل والجلاجل على السليم ليفيق ؛ وكففئهم 
عين الفحل إذا بلغت إبل أحدهم ألفاء لدفع الغارة والعين ٠‏ 
وكإيقادهم خلف المسافر الذى لا يحبُونَ رجوعه نارا : وكضربهم الثور 
إذا امتنعث البقر عن الماء ( يفولون إِنْ امن نركب الثيران فتصد البقر 
عن الشراب ) ؛ وكحذف الصبّ منهم سه . إذا سقطت . فى عون 
الشمس وقوله : أبدلينى بها أحسن منها , وكعقدهم السلمٌ والعُشر فى 


"1 


أذئاب الثيران . وإصعادهم إياها وهى عل تلك الحالة ٠.‏ فى جبل 
يستسقون بها السهاء(") , , . 

غير أننا استضعفنا هذه الصّلة . وراينا ألا نغتر مها ؛ فهى صلة من 
مجال المضمون ليسث فا بالشمر ‏ بما هر ممارسة ‏ علاقة مجدية جدا . 
ولن نغتر كذلك بقول البلاغة عن الشعر إنه السحر أو شبهه ؛ فقول 
ابن طباطبا : ٠‏ إذا ورد عليك الشّعر اللطيف المعنى . الحلر اللفظ 
(لند ) مازج الروح ولاءم الفهم . وكان أنفذ من نفث الشحر . 
وأخفى دبيبا من الرقىْ . . : 2706 قولُ وافع موقعا جماليا . ولبس 
يهمنا كثيرا فول النقد الحديث أيضا عن الشعر إن غايده التأثير ؛ 


والبدابة الأرلى للثاد ثبرهى لقديم الحقيفة تقدهما يبهر المدلفى من ناحية ؛ 
ويبدهه من ناحية أخرى ١‏ وذلك يشم بضرب بارع من الصيافة ؛ 
ينطوى عل قدر من الثموبه ؛ تتخل منه الحقائق أشكالا تخلب الألباب 
ونسحر العفول”! , . . لا يهمنًا هذا الكلام كثيرا لاله يفسّر الظاهرة 
تفسيرا جماليًا أيضاً ١‏ وهو لذلك تقدير خارجى للشعر . 


ولكن يبمنا كثيرا فول الشعر عن نفسه إنه سحر ؛ لأنه قول صادر . 


عن مثبر ممتلف ؛ ونابع من داخيل التجسربة الشعريّة ذاها ؛ فهر 
لدلك . فى رأيئا ؛ أبعد مدى وأعمن دلالة ؛ فبيث أى نواس7!) : 


دررمازلت بلأفمار مسن كل جانب 
تيبا ؛ والشعر من قد المشحرء 


يكتسى علدنا أهمية بالغة . لكونه قد أفضت فيه ؛ وبه ؛ التجربة 
الشعرية ذاتها إلى الممارسة السحرية . والفئحت فيه . وبه . على حرم 
اللشحر وأسزاره وعتعائيلته 16 سرضان ما ]وسيدت" ؛ فقد قال أبو 
نواس فى بيئه هذا مالم نفهم مسه إلا السطح . ومالم درك منه 
إلا القفشرة دون اللب ؛ وما إن أردنا تقريبه لانفسنا وجب عليدا أن 
نسلك إليه مساك وعرة متشعبة . سيدا بأسهلها علينا رهر 
اللغة :ف ( شعر) و ( شمر ) بدلان فى العسربية مل ١‏ العلم 
والفطنئة » , كها تدل ( شاعر ) عل و من يشعر مالا يشعر غيره ٠‏ أى 
يعلم :2*0 . وقد ورد ( شمر ) فى الفرآن بمعنى الممرفة براسطة 
الحدس , والتوثّع والتْنبؤ . و( الشّامر) بمعنى العارف بطرين 
الإهام2"0 . على أن بروكلمان ذهب فى ثدقين هذا المعنى إلى أن الشاعر 
عام : الأامعن ان علا عانم د فاع بش رين 
أنه كان شاعرا بقَوْة شعره السّصحرية © , 


وإنّ مصادرنا لضنيئة بما من شأنه أنَّ يط من قدر السّحر عند عرب 
ما قبل الإسلام ؛ فلفد كان على ما يبدو مهارة مباحة وتمارسة غير 


مححظررة . وقد عثرنا في ٠‏ اللسان » عل إشارة ممتدح السّحر وتزكيه ٠‏ . 


. منسوبة - عل وجه الشّهرة ‏ إلى بنى إسرائيل ؛ غير أُنْها قد تنطبق فى 
١‏ رآينا , ٠‏ عل الجاهليين وسائر شعوب الشرق القديم . يقول ابن 
منظور ١‏ وفوله تعالى : ها أيها الساحر أددع لنا ربك بما عهد عندك إِنَا 
الهتدون , يقول الفائل : كيف قالوا لموسى : با يها السّاحر وهم 
يزعمون أنهم مهتدون ؟ واللمواب فى ذلك أن الساحر عندهم كان نعتا 
ممزدا:: والشخر كان علبا مرضرونا ينه.ز..... ) ذل يكن السبغر 
عندهم كفرا ولا كان مما ينعايرون به . ولذلك قالوا له ؛ يا أيها 
السّاحر ! والسّاحر ؛ العالم 4ك 


ممع بين الشعر والسحر إذن معنى لغوى أرّل هو العلم والفطئة 
والحكمة , وهو معنى قد د يرجمع إلى الإمكانات والقدراثت الذّهنية 
والوجدانية الخخاضة بالشاعر والساحر 0 بال الاستعداد الفطرى 
والشميز عن الغير بمرهبة أو فضل ,من ذكاء أو حمس . 

عل أنْ التقارب فى الاصل اللغوى ‏ بين الشعر والسّحر رتما كان 
أوضح وأكثر جلاء فى لغات أخخرى : فكلمة ( 206816 ) من اللأنيلية 
( 206815) والسوئائية ( 2018819 ) التى تعنى ١‏ الخلق ) ١‏ وكلمة 


لى صلة الشعر بالسحر 


8قلانةتن ) متحدرة من الأصل اللاتينى ( 69520:68© ) ؛ اللدى يعنى 
و الكلام السحرى ؛ ١‏ ر(800888162 ) من الفعسل اللأتينى 
( #تقامقع1) , الذى يعطى ( 159)هأهةءه1) ؛ أى التعزيم ١‏ 
وهو استنفار الأرواح باستخدام عباراث سحرية ٠‏ كما يعنى المقلب 
والسحر جملة . 

ويلتقى الشعر بالسّحر مفهرمياً ‏ فى التصرّر المري القديم ‏ فى 
الثمربه والتخييل واللخدعة ١‏ فالشعر برى الباطل فى صورة الحل ١‏ 
ميل الشىء عمل غير حفيفته ؛ وهره يبلغ من ثثاله أله مهدح الإنسان 
نبصدق فيه حثى يصرف الفلوب إلى قوله ؛ لمْ يلم فيصدق فيه حتى 
يبصرف القلوب إلى قرله الآخسر . ذكائه قد سحر السسامعين 
بذلك 2370 . يفول ابن اللنطيب2 : ٠‏ ونا كان السحر فوة ظهرت 
للنفوس أفماها ؛ واختلفث بحسب الوارة أحرالها ٠‏ فشرى هال 
صورنبها الحقيقة خهالها ؛ ويبتدى فى حالة الواجب ممالا . وكان الشّعر 
ملك مفادتها ويغلب عادبا , وينقل هيتتها ويسهّل بعد الاستصعاب 
خبيتها ٠:‏ ويحملهانى نده عمل الشىء وضده ‏ تفن ها المعنى من يعنى 
بسر الكلام بما يعنى ٠.‏ فقال ؛ 


فى . خرف القول تزيين لسباطله 

أوالحن تند يمترية سوه لمعسير 
تفسول هذا نماج التحل نلدحهه 

إن ذمث نقل: قيء الرُئاسير 
مدحٌ دم هين السشسسىة راحدة 

إنْ الببانٌ بُسرى الظلاء كالئور. 


وفد وجد البلاغيرن فى بعض الاحاديث المنسوبة إلى الرسزل 6 
ما به شرعوا للعلاقة بين البيان والسحر ؛ وجعلرهما بمعنى ؛ فى بر 
معروف تنافله بعضهم عن بعض ٠‏ قال النبى 8ه : ٠‏ إن من البيان 
أسجراً وإنّ من الفّعر لحك ( . . . ) فقرن البيان بالسحر ٠.‏ فصاحة 
منه يإ . وجعل من الشعر حكما ؛ لأن السحر يِميّل للإنسان مالم 
يكن . للطافته وحيلة صاحبه ؛ وكذلك البيان ( . . ٠.‏ ) وقال رؤ بة ٠‏ 
ولقد خشبتٌ أن لكون ساحرًا 

راديةً ميرَاُ وميا فاصصرَاة, 


ففرن الشّعر أيضا بالسّحر لتلك العلة 20١7‏ , وقالوا فى تعريف 
الاستعارة ‏ وهى أخص خصائص الشعر ‏ إنها « نقل العبارة عن 
مرضع استعماها فى أصل اللغة إلى غيره :(1) ؛ وهر تعريف يلتفى 
ثماما مع تعريف السّحر فى و لسان العرب ؛  .‏ قال الأزهرى : واصل 
السحر صرفٌ الشىء عن حفيفته إلى غميره ١‏ فكأن الساحر لا أرى 
الباطل فى صورة الحنّ . وخيل الشىء عل غير حفيفته . قد سحر 
الشىء عن وجهه . أى صرفه ,9) , 

وبلتقى الشعر بالسّحر فيها يحدثه كلاهمالى مثلقيه من البهث الناجم 
عن الداع العقل بالتخييل.؛ وهر ما سماه ابن منظور ‏ فى معرضص 
حديئه عن السشحر ‏ و الأشذة التى تأخد العين حنى يُظن أن الأمر كها 
يرى 21176 . وهذا المعنى يلتفى . من جهة أخرى . مع قول لعبد الله 
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سررك المناعمى 


النّسئرى عن المعرفة الصّوفية : « المعرفة غابتها شيئان : الدّهْش 
والحيرة ريلق 7 والملاحظ أنَّ التخييل فى حد ذانه عملية سحرية 3 كها 
أن السّحر عمليّة تمبيليّة . : وقد قبل حفا لئن كان كل سحر خيالا ؛ 
إن كل عملية تميل إنما هى عمليّة سحرية 22006 . 

ويرئد السحر إلى ثنائية الخير والشر : السحر الشافع والسخر 
الضار ؛ السحر و الأبيضض ؛ والسحر و الأسود ؛ ؛ السحر د الحلال » 
والسحر ه الحرام ؛ . كما يرتد الشعر فى المجال العربى الذى يهمنا . 
وفى التصور التقليدى عل الاقل ‏ إلى ثنائبة المدح والذم . 

والشعر عمل فردى ! وكذا السحر ؛ فهر مل عكس الدين 
مثلا عقيدة وتمارسة لا تدخل ضمن الطفوس الجماعية المنظمة29 . 

والشحر . من ناحية أخرى ٠‏ سحران ؛ سحر ( الحركة ؛ وسححر 
و“الكلمة » ؛ والنوع الثان هو الذى يمنا بدرجة أولى فى هذا المقام , 

على الرغم من إدراكنا الثام لمكانة الحركة فى الحال الشعرية والإنشاء 
الشُعرى عل السواء . عل أنه يبدو أن السّحر . عند العرب , ارتبط 
بالكلام أكثر مما ارنبط بالحركة : 
« فكأن نحت لسانبا هار وث ينفث فيه سحرا )(14). 


فخصرصية الفنّ العري الاولى أنه فنّ لفظى فى الاساس , قال أبو 
حيان التوحبدى : « وكان ولوعهم بالكلام أشد من ولوعهم بكل 
شىء ٠‏ وكل ولوع كان هم بعد الكلام فإفا كان بالكلام بلكلا 
والملاحظط أن لسحر الكلمة أشكالا رئيسية ثلائة هى ١‏ التعزيم ؛ 8 
وه الدعاه » . وه اللّمن » ؛ وهى أمور ستتبين أهميّتها فيا بئلو من 
هذا البحث . غير اننا نحب أن نؤكد منذ البداية أنه إذا كان للفنون 
« الصوتية » أو فنون القول بعامّة والشعر رأسها ‏ صلة بالسّحر فهى 
صلة بسحر الكلمة ذاتها . ولعل أهمٌ جامع بين الشّعر والسحر فى هذا 
الصدد موقف كليهما من : الكلمة ؛ ؛ فهى فيا مع حل اعتقاد ؛ 
وهى مفتاح الغاز الكون وطلاسمه ومُغْلقاته ؛ وهى الاداة الأرلى النى 
واجه بها الإنسان الطبيعة كى يعيش ٠‏ وأولى المظاهر التى عبر بواسطتها 
عن وجوده فيها . وفد بِينْ روسو 10105888( ")أن الكلام ٠‏ بوصفه 
أولى المؤسسات الاجتماعية , مدين فى تشكله للعوامل الطبيعية . وأن 
الدرافع الاولى عل البثاقه كانت دوافع الرّغبة والرهية , 

لقد حاول الإنسان القديم 3 فى تدبير عيشه من الطبيعة والانتفاع 
بها وإخضاعها لحاجته ودفع شرورها وتحاوفها . أن يتحكم فيها ؛ 
وكان أعزل إلا من الكلام فتكلم وعليهاء . رهكذا رأى الإنسان 
الارل فى الكلمة ٠‏ أول قوَة حية يستطيع أن يدفع بها أذى السطبيعة 
( الناطقة والصامتة ) , وأن يعيش معها فى انسجام 1" , واعهتقد » 

فى المرحلة الإحيائية » أنْ لكل شىء فيها روحا كامنة حاول أن 
يستتيوا وستلدبها رشح لها بالكل ابن , فكان أول مظاهر 
التعزيم . : والكلمة الملفوظة لمظا مهيبا استطاعت ( ... ) أن 
تضمن للإنسان البدائى التحصيل على التأثير المقصود براسطة سواه 
الخاصة لا غير . وببذه الطريفة ساعد فنْ البلاغة القديم عل خدمة 
السشحر :59*) . وفد بيُنت البحوث الحديثة المتعلّقة بالسشحر أن 
الطفوس « المولّدة » كانت دائها طفوسا شفاهيّة , وأنَّ سحر الكلمة 
سابق لسحر الحركة ؛ لأنْ الكلمة هى الفكرة الحيّة الساخنة الظافرة ؛ 
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ء جميع الكائنات والظواهمر 


فنحن إنما نختبر أقوالنا باليد . والعلم صموث لأنه عامل ؛ وإذا كانت 
اليد عضو الفكر النافد فالصّوت عضو الفكر الخالق . . . والمسطوة 
الأرل للإعجاز أن ننسى أن لنا يدين9") . فالإنسان الأول كلم كل 
شىء ٠‏ واعتقد أن لكل شىء سمعا ل 0 
قدرة كلامه عل الفعل المفزع فى الحيوان أو فى غيره من الإنسان عل 
الطبيعية . فحصل له الاعتقاد فى قدرة 
الكلمة عل الفعل فى اماد ؛ وعل ٠‏ استنفار كينونة الأشياء وإجبارها 
عل الطاعة :60 . وعندما بدأ العمل استخدم الكلام بصورة موازية 
له , يدعمه ويقويه ٠‏ ويضمن له نجاحه . وكان ٠‏ يتخير الكلمة 
المداسبة للتأثير فى الطبيعة , ولا يستخدم مامن شسأنه أن يثيرها 
ضِدَّ ,2*0 , أو يؤ لبها عليه . ولعله يصعب - فى الأطوار الأولى من 
حمياة الإنسان التى سبقت البداوة ‏ الفصل - فى أنشطة الصّيد الاولى 
وتائيس الحيوان ‏ بين الفعل والقول ٠‏ وبين قدرة الفعل وقدرة 
القرل . وإنجاز الفعل وإنجاز الفول . ولكنَ الهم أن للقول فى جميع 
هله الأنشطة دورا أساسيا ١‏ فهر يُستخدم رُنّى وتعاويط تكمّل العمل 
أو يكملها العمل , 


والاعتقاد فى أن الكلمة أداة خلق اعتفاد عامٌ فى الشعوب القديمة . 
عكسته جميع الكتب السّماوية . وفكرة إمكان الخلن بالقول فكرة 
« قوَائية » عند الإنسان القديم ؛ فالكلمة أصل كل شىء ومبدؤه . 
والله ‏ وهر القوة الخالقفة مطلفا ‏ إنما هو كلمة : دفى البدء كان 
الكلمة , والكلمة كان عند الله . وكان الكلمة الله :2557 . هذه أولي 
آباث ١‏ العهد الجديد ؛ . وف القرآن أن الخلق يكون بالكلمة : ٠‏ إثما 
مره إذا أراد شيئا أن بقول له كُنْ فيكون :)2 . وأن التغيير » سواء 
بالتحسين أو بالمسخ » ٠‏ بقع بالكلام أيضا : «١‏ فقلنا هم كرنوا قردة 
خماسئين (24) . فالمطق إذن هو الاعتقاد المششرك ‏ الظاهر أو 


'الضمنى - بأنه بالكلمة يتم خلق أو يغير ملق أو يمحى خلق : دنَإن 


عرد فكرة الخلق , والخلق بالكلمة ( . . . ) سر إعلاء : متقوص 
لفكرة سحريّة ( . . . ) والقدرة الخلاقة وهم طفوّ يرفعه الشّحر إلى 
أعل المراتب ؛ والإله الخال ساحر عظيم )90 , 

ولقد بين المستشرق ا دولٌ7*0 ( 18 . 8) أن ملاك قيمة 
الالفاظ. ماب عند العرب بخاصة ‏ من المكانة العجيبة النى أولوها 
للنقُس » ؛ فلنُس أصل الحياة وجوهرها . وهر إذا ما ص كان 
الررح . وقرّب هذا الباحث بون : النفس » و النفْس » » وسجملهما 
بمعنى ٠ ١‏ كها قرب بينهها وبين ٠‏ النفْث 0 . وهو يعنى انس والوحى 0 
ام ال 0 

عتبر عتبر أن الكلمة إن هى الأ النْفْسٌ وفد صات فالحذ شكلا أكثر نمسم] 
كرا وات مر لصون ١‏ ين جا حابت فرفا اتتري > 
فهى جرح كمدية . وهذا نصور حافظ الإسلام عليه فعد اللعن أمرا 
ماديا أو كالماذى 0 وأشيه الدّعاء عل شخص ما رمية ترميه أر نذيفة 
تقذفه , ربات من الطبيعى البحث عن دعم هذه القوة السحرية عن 
طريق رفع العفيرة بالكلمة أو تكرارها ٠‏ ونعديد مرادفاتها وجناسائها 
وأسجاعها ٠‏ ومن هنا جات - فى التعازيم ‏ تلك السّلاسل الطوال 
المتشاببات ؛ ورثئما كان هذا على مايبدو ‏ أصل القواق . ٠‏ وإن 


5-0 ذ ولملشسصسراء 


تعداد الألفاظ عن طريق التكرار والجناسات ( , . . ) مرده الرّغبَة فى 
أن تُستنفد من اللفظ كامل القوة السحرية التى نكمن فيه 9”) , 
ولعلٌ من نتاج الاعتقاد فى القدرة السحربة للكلمة نشخيص 
الكلمة فى ذاتها وإحياؤها ؛ وهو أمر بشترك فيه السحر والشعر ؛ وقد 
حفظت لنا منه كتب التراث العرى شواهد طيّبة ؛ منها ما أورده ابن 
طباطبا(") : و قال بعض المكهاء : للكلام جسد وروح + فده 
النطق ؛ وروحيه معناه ؛ . وما رواه ابن رشيق 5 : تنبل لبعض 
الاق بصناعة الشعر : لقد طار اسمك واشتهر ! فقال للى أقللت 
از وطبفث المفصل , وأصبت مقائل الكلام » . ومنها فول المتنيّى فى 
مد ابن العميد(؟؟ ؛ 
د نطف الرجال القولٌ رنت نبائته. 
ونطة نطنتٌ أنت الفولٌ لا نور 
وفد أفادئنا هذه المصادر أبضاً بما كان سائدا عند العرب من اعتقاد 
بشئرك فبه السحر والشعر ويتداخلان ‏ فى نفوذ الكلام . كلامها , 
وفدرنه عل التأثير المحسوس فى الأشياء المادبة . قال الحصرى : 
د أخيذ بعض ب العباس رجلا طالييًا فهمْ بعقوبته , فقال الطالبيٌ 
(...)! ولله إن كلاسى لبنفب التردل ريحط 
الجندل . . 206 , وفى مقدّمة ابن خلدون خبر مثير فى هذا المجال 
يفول فيه ؛ : ورأينا بالعيان من يصرّر صورة الشخص بخراص أشياء 
مقابلة لا نواه وحاوله موجودة بالمسحور ( . . . ) ثم يتكلّم عل تلك 
الصورة النى أقامها مقام الشخص المسحور عينا أ معنى ؛ ثم ينث 
من ربقه بعد اجتماعه فى فيه بتكرار تمارج تلك الحروف من الكلام 
( ... ) وبقع عن ذلك بالمسحور ما يجاوله السّاحر . وشاهدنا أيضا 
من المنتحلين للسحر وعمله من يشير إلى كساء أو جلد وينكلم عليه فى 
سرّه فإذا هو مقطوع متخرّق ؛ وبشيرإلى بطون الغدم كذلك فى مراعيها 
بالبعج فإذا أمعاؤها ساقطة من بطونها إلى الأرض 2006 . ولا يزال 
إلى يومنا هذا فى بعض بوادينا التونسية من يعتقد أن فى بنى فلان رجلا 
يتكلم عل الصخر فينشق , كما أنه من المصروف أنَّ علم النّْس 
السريرى مؤسس عل سلطة الكلمة وعل قدرتها الشافية . 
وإن ما يقال عن الكلمة يقال عن اللْسان أيضا . لوئيق العلاقة 
بينهها . وقد أورد الماحظ قول حسّان بن ثابث حين سألله الى 
( ص ) : ١‏ ما بقى من لسائك ؟ فأخرج لسانه حت قرع به طرف 
أرنبته ثم فال : والله إن لو وضعئه عل صخر لَفلفه ؛ أوعل شّعر 
حلفت ,7 , والملاحظ أنْ افتران الكلام بالأسان لم بعد يحتاج إلى 
دليل بعد ما حللته الأُسانيات من صلة بيابها ( فاللُسان هو اللغة وهر 
الكلام) وبعد شرحها لدور اللسان عضريًا فى عمليّة تكييف اللفظ 
وتجزئة النفس الصائت إلى حروف وكلماث . فالنْسان . فى الاعتفاد 
السّحرى والشعرى القديم سلاح حادٌ موجع 5 فال أبو الدّهَان 
السلة> جحِادٌ 
على العوراتٍ مُوفبةً دلبده 
ومسن حمني الكريم إذا القاهسم 


ودارامسم سداراة حمبذة 


فى صلة الشعر بالسخر 


إذا وضسمروا مكساوييم عليسه , 

أن كسذبوا. فليس لمن حسبطة :080 
وهذا المعنى موجود فى الشُعِر العرى ٠‏ مثوائر عند أكثر من شاعر , 

وفى أبما قصيدة250 , كيا أن اللّن وافجاء ‏ وسنحلّل علاقة أحده 

بالآخر فيها بتلو يشتركان فهما بسمى ٠‏ بالقدف » . ومن الأمثلة الدّالة 

على هله العلاقة فول مزرد بن ضرار('4)؛ 

زميم مسن لساذفسته باوابدر 

ش يفني با السارى وتحسذى السرّواحسلٌ 

فمن أرْبهٍ مها ببيت بلح سد 

كلسامة رجلهو. ليس للشسام فابِسل » . 


وبلتفى الشعر بالسّحر . فى التصورٌ العربى القديم . فى منابع الموهية 
ومصادر الإغام ١‏ فكل من الساحر والشاصر شخص ملهم بوسح 
إلبه ؛ ويستمد سلطانه من قوى غير منظورة . ويعيش على شفا 
عاين : عالم المن وصالم الإلس ؛ عالم الغهب وصالم الشهادة . 
بشاركهما هله المنزلة طرف ثالث هو الكاهن . وبالرهم من الالثباس 
الكبير أحيانا ببن هذه الأطراف الثلائة النى قد بختصرها جزئياً ار كديا 
نفس الشخص , والتى يكتنفها عالم عجيب ملء بالتهديدات 
والإئارات السحرية غ٠‏ فإن مصادر إخامها تختلف نوعها ؛ فملهم 


الساحر و جنى ‏ . وملهم الشاعر د شيطان » . وملهم الكاهن 


«رئى اء ولكها تعود لتلتنى جميعا فى عالم لعن السدى يقابله ‏ فى 
النصوّر الإسلامى ‏ مالم الملالكة . والمعروف أن امن بنسمعون 


٠‏ السّسهاء لالتقاط الأسرار الإلهية , وأن الملائكة يطاردونهم برميهم 


باجم » وهى النجوم الثاقبة النى ثُرى حركةٌ سفوطها ليلا . وأنّ 
لحن ينقلون إلى بعض أصفيائهم ونخلصائهم وصنالعهم من الإنس 
الأسرار المهربة وقد أضافوا إلبها أراجيف وأكاذيب . ولعل هذا بفسر 
الطابع المشترك بين السّحر والشعر ؛ إذ هما صادقان ركاذبان فى الونت 
نفسه270؟ , ويفسر الموقف المشثرك السذى وقفه الفسرآن من اسحر 
والشعر ( والكهانة ) ١‏ وهو موقف لا يدكر منابر وحيها ٠‏ ولكنه يعاده 
وحيا تخلوطا مشوشا وكاذبا . مقابلا للوحى الاصيل الصّاق ‏ وحى 
الرسول ‏ ويبرئه منها بإبعادها عنه وإبطال صلتها به ؛ فقند جمع 
المرتابون فى أمر الرسول بين الشعر والسحر فى اتهام واحد . فججاءت 
اياث : 


؛ أم يقولون شاعر تربص به ربب المون » (سورة الطور . 
الآية )٠١‏ 1 

- : بل قالرا أضغاث أحلام ٠‏ بل افشراه . بل هو شاصسر » ؛ 
( الأنبياء ليم 

- ة ويقولرن إنا لثاركوا ألمتنا لشاعر مجئرن » : ( الصافات . + ) 

- د فقال الذين كفروا منبم إن هذا الأ سحر مبين » : (المائدة , 
1) : 

)١؟‎ . إن يروا آي يُعرضوا ويقولوا سحر مستمر » : (الفس‎ ٠١ 

» د وقال الكالرون هذا ساحر كذّاب ؛ : رص . 4) .. 19), 


يف 


١‏ مر وله المداعى 


وجاء رد الفرآن عليهم جامعا بين الشاعر والسّاحر أيضا ؛ ذكانث 
أبات : 
د وما علّمناه الشعر وما ينبغى له » : (يس : 74) 
و وما هو بقول شاعر ء قليلا ما نؤمئون » ؛ ( الحاقّة , 4١‏ ) 
« أسحر هذا ولا يفلح الساحرون » ... ( يوئس ؛ /19) 
هذا موقف القرآن وموقف السئة ؛ أما المعتقد الشعبى فقد ربط 
الخلق الشعرى ‏ قبل الإسلام ويعده ‏ بعالم الجن ١‏ وقد قال الماحظ 
إنَّ العرب ٠‏ كانوا يزعمون أن مع كل فحل من الشعراء شيعلإنا بقول 
ذلك الفحل عل لسانه الشعر 22796 . وذكر الألوسى أنه د كان يقال 
للشعر رُنْى الشياطين . فال جرير ؛ 
. . ع 4 
درأبت رنى الشيطانب لانستفْره 
وند كان شبيطان من الجن رابا ,123. 
وعدت فى كتب الادب القديمة أسماء توابع الشُعراء من جنّ 
وشياطين : فتابمٌ امرىه القيس « لافظ ؛ ٠‏ وتابع الثابغة الذبيان 
وهادر» . . . وأشهرهم هاجس الأعشى وصاحيه ه يسخل » اللذى 


يقول عله : 
و رماكسثٌ ذا شمر ولك حسبتكيٍ 
إذذ بحل ببدى ل القول أَلطنٌُ 


شربكان فيمم) ببننا مسن هوائة 
صفبانٍ. إنسىّ وحن مول 
يقول نلاأمبا بشىء أقوله 
٠‏ كفان لاعىٌ ولاهو أمحرقُ)*". 
وللأعشى مع تابعه و مسحل »؛ قصّة عجيبة فى كتب الأدب ٠‏ 
ولشعراء الإسلام قصص مع الحن والغيلان أكثرها إثارة فصتا حسان 
والفززدق  :‏ روى أن السّعلاة لفيت حسان بن ثابت فى بعضص 
طرقات المديئة , وهو غلام قبل أن يفول الشعر . فبركت على صدره 
وفالت : أنت الذى برجو نومك أن تكون شاعرهم ؟ فال : نعم , 
فالت ؛ فأنشدنى ثلاثة أبيات عل روى واحد وإلا قتلتك , فقال ؛: 


اووس بوتي 
نسبنا أقول رسصبئنا هُوه...1606) 


ونفل ابن رشي أن فتى من الأنصار فاخخر الفرزدق بابيات لحضان 
ابن ثابث وتحداه وأنظره سئة أن يأى بمثلها ٠‏ فمضى -مئا رطالت ليلئه 
وم بصنم شيئا , فلم قرب الصباح أل جبلا بالمديئة يقال له ٠‏ ؤباب ؛ 
فنادى : أخاكم با بنى لبينى 1 صاحبكم . صاحبكم . صاحيكم ! 
وعقل ناقته وتوسد ذراعها فائثالت عليه القواق اثثيالا ‏ وجاه بقصيدة 
بكرة أعجزث الشعراء وبيرتهه99) . 

ويبدو البعد السّحرى ؛ فى إهام الشياطين الشعراء ٠‏ فى عملية 
« النْفث » التى تكون غائمة أحبانا لجسم أحهانا أخعرى كما يُرى ذلك 
فى فول الفرزدق : 


"4 


دوإن ابسن إبليس وإبسليس ألبف 

قم بملاب الئاس كل قلام 
ما نبتلا في في من فمويهاء 

مل النابح العارى شد رجسام الليلل 
وه النّفث » إذا جسم كان بين النْفسخ والتفل , وإن مجرد كان 
تفويض نفوذ تعبيسرى ‏ تأثييرىٌ من جف إلى إنسى . والملاحظ أن 
الإلهام وهو ظاهرة نضرب آليائها بجدورها فى اللاوعى ‏ لا يزال مسرا 
عجيبا أمام علم النفس . وفد حاول بلاشير!؟!) نفسير اجشماع الشاعر 
بشيطانه بما تنفتح عليه ذائه فى حالات الوحدة والعزلة من عوالم ٠‏ 
وما بترادى ها من هواجس وأوهام . عل أن الأمر قد يكون له ارنباط 
أبعد فورا فى طبيعة العمل الشعرى من صبغة عجائبية وإعجازية ١‏ 
أضفاها الخيال الجمعى عليه , وقبلها هو قبول تميز . ورضيها الشعراء 
لانفسهم عن اعتقاد حفيقى , عل ما يبدو لأنها تدعم سلطائهم عل 


الكلام والائنس عل حل السواء . وا أن ربط الظاهرتين بالإام 
يجمل تكن الكلام خارجا عن دائرة امدكلّم ٠‏ بل بجوله إلى تغاطب - 
ناز أو مُعبر للكلام - فيحدث بذلك بلبلة فى ذهن المتلفى ٠‏ ويشوش 
متصوراته . 


ويلتفى الشّعر بالسحر مرّة أخرى فيها يسبق كليهما من استعداد 
وتبيّز ؛ فك أن عن السّحرة لبسهم المسوح . وتوضؤهم بالأبن . 
وظهورهم تبيل ممارسة عملهم بمظهر خاص , فقد أثر عن الشعراء 
القدامى أن الشاعر منبم كان إذا أراد إلفاء شعره تبيا لذلك واستعدٌ 
له . وأظهر للناس أنه بريد إلقاء شعر . ومن أصوهم فى الإلقاء أن 
بنشد الشاعر شعره وهر قائم أو مشرف ؛ وأن يلبس الوشى والمقطعات 
والأردية السُود وكل ثوب مشهر . وفد استدل بعض المستشرفين من 
هذا الرصف عل أن الشعراء إنَا أخذوا تقليدهم هذا من السّحرة » 
أجدادٍ الشعراءٍ .. ومن الكهنة ؛ لأنْ السحرة والكهئة كانوا ينظمون 
الشّعر وينشدونه على هيئة خاصّة . يلبسون فيها أردية خاصّة » 
ويقفون فى وضع خاصٌ حون إنشاد الشعره'*) . ولعلٌ ما بأيدينا من 
أخبار حنّت بالشعراء , ما يعود إلى عصر الخضرمة والإسلام , بِعْدْ 
رواسب مما فبله . ويسلط بعض الضُوء عل مائرّس من تاريخ اللجاهلية 
وأجوائها ؛ ففد أثر عن حسّان بن ثابت أنه تفرد بناصية يرسلها بين 
عيئيه . وأنّه كان و يخضب شاربه وعنفقته بالحناء , ليكون كأسد والغ 
فى دم :4017 ؛ ولعلُ فرضيّة الإثارات السّحريّة غير مرفوضة فى هذا 
المجال , « وكان جرير إذا أراد إنشاد الشعر دعا بدهن فادُعن وكفٌ 
رأسه ثم قصد مجلسهم ... وكان الفرزدق يطلع فى حمل أفواف قد 
أرخي غديرته . ... قال الحطيئة : وال عحسْبك ب (... ) إذا 
رفعث إحدى رجل عل الأخرى ثم عويث فى إثر الفوا عواء الفصبل 
اناد ... 06" . ولي النجم العجسل خبر مشي فى 
و الأغانى 00 حيين مهاجاته العجاج : ١‏ . . . قال ابغنى جملا طحانا 
قد أكثر عليه من اناه . فجاء بالجمل إليه . فأخذ سراويل له فجعل 
إحدى رجليه ليها وأنّزر بالاخرى وركب الجمل ( ... ) وأنشد 
(... )حت إذا بلغ فوله : 


إل ركلْ فسا عسو مسن السسلسس, . 5 
سسا سه أسنى رفسيطال ذكسر؛ 


تعلن الئاس هذا البيث رهرب العجاج 5 

على أن هذه الظاهرة لبدر أرضح . كها هر ظاهر . فى تبيز اللتعراء 
لللهجاء ببخاصة ١‏ فقد ذكر أن من عادة الشعراء ل الممجاء أن أحدهم 
كان إذا أراد المجاه دهن أحد شَنّى. رأسه وارخى إزاره والتعل لعلا 
راحدا ,  ,‏ (اه) 

وفد أحيطث عملي اسلحضار اللّعر رطلابه ببالة عجيبة ؛ لقد 
١‏ ليل لكثير : يا أبا صخر ! كيف تصنع إذا عسر عليك قول الشعر ؟ 
فال : أطرف ل الرباع المخلية ( , , , ) فيسهل عل أرصله ٠‏ وبسر م 
إل أحسنه 20*06 , وروى أن الفرزدق كان إذا صعب عليه اللشعسر 
ركب لاله رطاف اليا متفردا وحيدده فى شعاب الببال ويطرن الأردية 
والأماكن الخخربة . فيعطية الكلام كيادة . حكى ذلك عن ليسه لى 
لصيدله ! 


) عزلتُ بأعشاض رما كدت تعزك770*‎ ١ 


هذا لرن من ألواا' التهيز للشعر رطلابه مدمثل لى اخخثيار: المكان » 
المياسب لالتماس الشعر ١‏ رهر أمر أصبح ليها بعد . علد البلافيين - 
قانونا أو مرسما ٠‏ فقيل مللا ١‏ إله لم ييستداع شماه الشعر بمفل الماه 
الجارى ؛ رالشرف العالى . والمكان انر الخخالى :00) , ولككن 
لسروط النهيل ولفالبده العامة تشمل المكان رالزّمان والالعسزال 
رالزى ‏ , . رهى مراسم للن أصبحث ل الفرون الأرل من الإسلام 
شروطا ٠‏ بلاغيّة ) إنبا لبدو لنا فى الأصل ذاث علاقة براسم استعذاذ 
السحرة للسحر ؛ إذ إن الطفرس السحرية المعقدة تبد! دائها بإعداد 
جملة من العملياث المزلية النى تبيىء امير المحفلة المركزية ؛ رقثل 
المروطا مهمة لإلجاحها , وله هله العملياث مواعيد لممارسة العمل 
السُحرى . ويكون ذلك فالبا فى أولاث يدولف فى أثنالها النشاط 
لمباح ٠‏ كمنتصف الليل ١‏ أر الفجبر ؛ أر لى بعض الايام الدمسرية 
المعلرمة ٠‏ كها بججده ليها المكان والمراه والشكل بكل ده رعاية ؛ 
ذ لالطئس السحرى طلس تمده لى أصكر جزليائه , رأقل تفريط أو 
عدم النباه يبطله ل" 

٠‏ بوجد إذن - ل ابيز الشاعر القديم للشعر- ما يشي تبيل الشاحر 
للسحر : مراسم أهمّها أن يوججد ل مكان رزسان مكثفين تكليفا 
خاضا ؛ وأن يسلك سلركا ححركها ولفظليًا نخاضًا , منسما بالعجيب 
والإثارة ٠‏ وأن يتزيا بر خعاص ؛ ريطعم أو يشرب شيراب خخاضًا , . . 
٠‏ ركلاهما يسلحضر ببله الإجراءاث فيبا أر غالبا يغير شكل عام الشّهادة 
ريز مرجردائه هرًا , أو هر ينرسّل بها إلى الغياب عن الم الس 
والتشرّف إلى عالم الغيب , رقد لحسب أن الشعر رقد خرج صل 
ما يبدر من السحر واستقل عه بعد أن ترهمرع لى أحضاله ‏ كلما كان 
حشيقيا أصيلا عاد إليه ليذكر به ؛ وأرجع صاحبه إلى عالم البداية , 
ولعل هذا الكلام أن بهد له معنى لى لول | . فيشر ( ##طفا" ,35 ) ؛ 
٠‏ إن مضمرن خروج هزلاء الأفراه ( يعنى الفنالين عام ) عن طررهم 


لى صلة الفبعر بالسحر., 


هر إعادا ثركيب الججماعة البدالية بطريقة عليفة لى داخل الفرد :(5) , 
هل أن كلا من السُاحر والشُماعر بجضر لى غائب أو يغيب لى ححاضر ٠‏ 
فينسحب من اطنياة عن البشرية , رهذا ١‏ الالخسلاع من 
البشرية ؛ حال للسبه أحوال النصوّف ؛ وتنزل الرحى ؛ الع الذى 
يسبل الموث١١1)‏ , ولى مفل هله الأحرال تتطير الرؤ يا فتهير العبارا 


والشسمية , وتفقد الأشياء خصائصها السابقة فى اهن ؛ ولكتسب 


مدلرلات أخرى ! فالشماعر بلدمس شبعره كما بلدمس السّاخر سحره ٠‏ 
بليراث تففح ذاله ونشحابا بطالة كبيرة عل ١‏ الاسئسحار ؛ . إن صصح 
الفرل ‏ أو الاستشعار ؛ , رفسله الميسراث هى عند كليهسما 
: شيطالبً ؛ ١‏ لأنّ عملها الغرابة ؛ وهدفها إخضاع البلسر لسلطان 
بشرى برسائل غير بشرية , وهنا تكمن ل رأبنا ‏ الممارقة الكبرى بين 


السشاحر واللماعر من جهة ؛ والنبى من جهه ثالية ١‏ فهما بلنقيان به ل 


الرسيلة وإخدلفان معه لى البالى ١‏ إذ إن مليراته ؛ ملالكية ) ؛ وعمله 
الهدابة ؛ وهدفه إنعضاع البثشر لسلطان إَمَنٌ . لم إن الشاخر والشاصر 
بلدمس كلاهما عمله بالمحرّم أر الحرام ١‏ المخمر أر السافه لى القول , 
ويجمل القرل أن الإجراء الدى ينوسل به الشاعر كالدى يتوسل به 
الشاحر , وأن كليهما تنفتح ذاته بإجراله الخاص عل حال ففصرصة 
يدلى لى النالها إامه , ولعلُ م فى قصّة الفرزهل حين دعاله امم لل 


جيل باب ؛ ما يقرب ملا تصوّر هله الحال : ١‏ فججاش صدرى كما 


خيش المرجل "١١0‏ , ولكن ربا كالث أكمل صورة حفظتها لدا كدب 
الأدب العامة هى الى لوجد ضمن أخبار جرير ١‏ ققد أغضبه راعى 
الإبل0؟") وأهاله ‏ لالصرف إلى بيقه ضبان , حب إذا صل العلياه 
بنزل لى علية قال ارفعوا لى باطية من لبيل وأسرجوا ل | فأسرجوا 
له ؛ وأنوه باطية من لبيل ( .. . ) وسمعث عجوز صرله ل السدار 
فاطلعث عليه , فإذا هر حبر هل الفسراش عربان لما لبه ٠‏ فقالث 
لمفسيفيه : حيفككم تجئرن ؛ ربت كذا ركذا ؛ لقالرا فا ؛ اذهبى 
لسطلبتك ؛ لحن أعلم به وبا بمارس , لمازال كلتك حت كسان 
السْحْر , لم إذا هو يكبر قد قالها لسالين بيدا لى كير » فلها خندمهسا 
بقوله ! 


نض الطرب إللد من كبر 
نلا كممبا بللثك بلاكلابا 
(... )لال ؛ أخزيقه ورب الكعية, 5" , 


لالشاعر بقرم. بعملية تركيز حا تحدث له ثرئرا مقصردا يبس ء لا 
يريد الحصرل عليه ريدكقه ويمدله ! ينافى صررا أر كلمساث بليرة 
خلفها ٠‏ ريكلك مز ها عن الالتياء إلى عالم امس رالْهادا ليندمى إلى 
عالم الرهم الفردى بررحه رمشاغره ؛ لى حون ييثى المسد دليريًا 
أرضها ١‏ فالروح تتحرله لى مال والجسيد يتحرّله لى جال أخر ؛ وهله 
هى الحال اللى لبدر لمن لم يسابا ليها سماء بلا قسيرةة" ( اغليان : 
الأبرليرى ١‏ , فلى ٠‏ الأغال ١006‏ أن أبا النْجم العجل كان « إذا 
الشد ازبد روحشل بلهابه ؛ كما أن بشّارا إذا أراه أن بلشد صل بياديه 
ولتحلح ربصل عن هيله وشسماله , ركذلك البحترى . كان إذا قال 
شعرا لشمادل وترارر فى مشميئه مرا اليا ومرة الفهقرى ؛ وهزٌ برأسه مرة 


4 


مروك المناعى 


ويمنكبه أخرى 20١06‏ , ولكن ما رأى فيه بلا شير د إخعراجا مسرحياً » 
نرى فيه نحن مُشّابه بالاحتفالية السَحريّة . ورواسب لعهود سابقة 
كان الشّعر خلاها فى خدمة الطقوس السحرية , أو كانت للشعر 
بالسحر صلات حميمة . 
ولعس الشعر يلتفى بالسشحر أيضا - تاريخيا فى الأهداف 
والغايات ؛ فمن أهداف العمل الشحرى التحكم لى قرى الطبيعة 
اللقفية والسيطرة عليها » ومن ذلك ما كانت بعص الشعوب تقوم به 
فجرا لإمانة الشمس عمل اللتسروق ؛ أو فى أحوال الكسوف 
والخسوف . أر الطقوس التى كانت تز دى لإيقاظ الأرض من سباتها 
السّتائى ”2 ومن أمثلة ذلك أيضا التحكم فى المطر . وفد تحدث ابن 
لد ون540): عمسن يسصرون السحاب كى بمسطر الأرض 
المخصرصة ؛ . والملاحظ أن هذا الطقس السحرى قديم عند العرب 
وعد غيرهم من الشعوب . ولعل ما بقى من الشعر العري من 
استمطار السهاه والسحاب ليمطر الأطلال والدمن والقبور شاهد عل 
سالف علاقة بين الشعر والسحر فى أداء هذا الطقس القديم , وهذا 
أمرٌ ذهب إليه بعض الباحثين فى دراسة الصورة الشعسرية من حبث 
صلتها بالشعائر اللجاهلية القديمة فى الدين والسحر , فرأى أنه د نظرا 
إلى حاجة الإنسان . فى المناطق الحافة , إلى المطر فقد ارتبطت به 
ممارسات سحرية شتى . كما هى الال فى جميع بقاع العام التى تعتمد 
حياتها عليه 275 . ويذهب هذا التوجه فى البحث إلى حسبان ورصف 
المطر فى الشعر القديم ترسبا لعادة مرتبطة بطقس استخدام الشّعر فى 
عمليات السّحر التمثيل أو سحر المحاكاة الذى يفوم على مبدأ « الشبيه 
يدث شبيهه » . عل أن الاستمطار مطلقا تعبير عن رغبة تتعلق 
بالإحياء ذات أصول سحرية ؛ فقول امرىء القيس فى وصف المطر : 


« وأضحى يسح الما هن كل لَْبِقَةٍ 
بموز الف باب فى صفاصف بيضن .. 
.. فنأسقى به أختى ضصيفةإذ نأث 


ب بشن المرائ:. خدر الفتريطن) 1 


أو القسم التعلق بوصف المطر من معلقنه . قد يكون ؛ بهذا 
الفهم . , لا وصفا أو حديئا عن واقع سحل بالإطار الموصوف , بل خخلقا 
وتكويئا بالشعر هدفه إزالة القحط وجمو الجدب والجفاف ؛ فهر- 
بعبارة أخرى ‏ لا يصف فحسب , أولا يصف بقدر ما يستنزل مطرا 
مفقودا أ تنك أوصافه ؛ مذكورا عل الرّجاء والحّام لا عل الحقيقة . 
وفد رأى بعض نقاد الغرب أن الشعر نش على ما يبدو من رقى السحرة 
وتعازيفهم ؛ ١‏ فالأقرام البدائبة تعتقد أن سا سماء فرة ة سحربة عل 
المسميات ( . . . ) ولكنبا لا تستطيم فصل ذلك إلا إذا ككانث هى 
الأسراء لفو ١‏ الله أن الشاصر. 0 
استنزال المطر بأن يقف فى العراء متلفُظا بالاسماء الصحيحة ( . . 
فالساحر ‏ الشاعر ‏ هذ؛ الرّجل, العصيب العميق ٠‏ الثافذ 0 
المتصل بكبد احفيقة ع ,.ريق اذه يرج إلى بعلن الوادى ويرفع 
يديه وينطق ألذءظا ( . . . ) وإذ! المطر يهمر ء, أولا يممر | وعل كل 
حال فإنْ من راحبه أن ينهمر . وانرأى السائد بين الأقسوام البدائية 


.ب 


كلها , والقبائل التى لم تعان بعد من بلية الإحصاءات هو أن الشاعر 
إِذا تغوه بالكلمات الصّحيحة أنبمر المطر حفا 2١()‏ , 

ولعل المدائح والمفاخر وتعداد المخصال الحميدة ومظاهر النْجاح فى 
الأعمال والأسفار والصيد والغزو تسا هذا الحكم الذى يحاول 
البحث هن صلات قديمة بين السّحر والشعر ؛ فقد يكون الباعث 
للأساطير البطولية سحريا فى أساسه ومبدله ٠.‏ فتكون المفاخرة - أى 
الإشادة بفضائل النفس والقبيلة ‏ عملا هدفه جلب الفأل والنجاح : 
فقد مثل الإنسان ورفص وتغنى بأعمال وإنجازات كبرى . لا لأنها 
واقعة بل من أجل أن نقع . ومن أجل أن نتغلب اللجماعة على العدرٌ 
وعل الجوع والاوبئة والاحزان"2 . وبذلك تكون عملية سرد الماثر 
نفسها . شعرا , عملية سحرية في هدفها وأساسها ؛ فها أصبح قصائد 
قد يكون فى الاصل رفى وتعازيم ؛ فالسّحر يمكن الإنسان من أن 
يتخلص من الحزن والياس , ويتخطى الخوف والقلق وهو يواجه 
أعمالا نجاحها غير مضمون . ويظهر غالبا عندما تكون نتائج العمل 
البشرى هزيلة متمثّرة قليلة اذى ؛ وكذا الشعر ؛ يأل لسدٌ ضعف 
الات وإنهاء نقص العالم . ويولد لذ قريبة من لذّة الحلم تعوض فيها 
نقائص الهياة اليومية . الشعر رد فعل على يبس الحياة ٠‏ والقصيدة 
د مجال » تتحقق فيه بقرة الشعر ‏ أجلام الشاعر”””؟ . والسحر 
كذلك تعبير عن رغبة دفينة هى امتلاك القوة أو مجاوزة الضعف ١‏ 
فكلاهما محاولة لتلبية رغبة الإنسان القديمة فى أن يكون سلطان 
المخلوفات : ١‏ وإن نقاط الالتقاء بين عمل الشعراء وأصانى السحرة 
كثيرة ظاهرة ؛ فكلهم يسكنه روح واحيد , وحم واحد ٠‏ وأسطورة 
واحدة هى أسطورة بروميثوس : أمسطورة الإنسان الغازى المفتت 
للقدرات الإية . والصائع القلاص ذائه وخبلاض الكون كله بوسائله 
الخاصة )(29 , 

وعندما يُعرفل الطموح إلى القوةً عند جماعة بشريّة ما فإنه يعبر عن 
نفسه من خعلال أسطورة الرّجل القدرى الذى كلميه قانون بخضع 
الدئيا : فالساحر ‏ والشاعر أيضا يصبح وسيطا بين أمئه والعوالم غير 
المنظورة . مهمته أن يحقق . مواهبه الخاصة . ما اتحبس من رغائب 
أمته . وعندما تخفق الأعمال والمشروعات الممموسة تبقى الاساليب 
القديمة ؛ عندما يخفق العقل والعمل بند ينتعش السّحر والشّعر ؛ « فلكى 

نح شعبا قوّة كان قد فقدها فإِنك تشحنه بطافة باطنيّة عن طريق إحياء 
الطقوس الرّمرْيّة ( . . . ) ويتنظيم احتفالات بستمدٌ فيها الكلام 
نفرذه الخارق من افلس الجماعى الذى يحدثه فى جمهور ممغئط )(*") , 
لنقل هذا الكلام ونحن نفكر لليظة فى كبار شعراء الحماسة العرب 
القدامى : إن الشاعر والساحر ؛ فى مثل هذه الاحوال . انعكاس عل 
مستوى الفيال لعلموح جماعى نحو القرة . قال ] . فيشرا"  :‏ إن 
العمل هو عملية تحويل الأشياء الطبيعية . ولكن الإنسان لا يعمل 
فحسب وإما يحلم أيضا ( . . . ) والشّحر , فى الخيال . يقابل 
العمل ٠ل‏ الواقم 0 والإنسان من أو عهده ساحر » ٠‏ ونقول نحن 
نه من أوْل عهده شاعر ! ويرى هذا الباحث أن الفن لم يكن له ٠فى‏ 
فجر الإنسانية . بالحجمال غير أوفى المْلات . وأنه إنما كان أداة 
سحرية ٠‏ وسلاحا فى سد الجماعة الإنسانية فى صراعها من أجل 
البقاه , 


ولئن كانت العلاقة الغائية بين السُحر والشّعر فى الفخر والمدح 
غائمة بعيدة الغور فيا بقى لنا من شعر قديم ؛ إن العلاقة بينه وبين 
الرئّاء والهجر تبدو أوضحع . وقد ذهب بروكلمان إلى أن شعر الرثاء 
كان ذا غاية سحرية فى أصل نشأئه . إذ كان يكمل الطقوس اللبنائزية 
الى يقصد مببا أن عهدأ روح الميث وأن بستقر فى فبره . وتنباه عن أن 
برججع إلى اللحياة فيلحق الضرر بالاحهاء الباقين7”” . وأكد المشتغلون 
بأمر السحر من الباحثين أن الساحر يبدأ عمله دائها بإرجاع الطمائينة 
إلى أتباعه ومريديه(*"؟ , 

عل أن مراصسم الندب ومظاهر التفجع عل المرن فى الشعر العرى 
القديم فد نفى بسرغبة الاحياء فى الاتصال بالميث ؛ فالعبارة الى 
تتوائر . فى هذا الشعر » فى شكل مرسم أو لازمة ‏ وهى ١‏ لِأَنبْمْدْ » ٠‏ 
النى نجدها فى مثل فول اللمصين بن حمام المرى : 
نلائَد ُ نكل حي 
سيلقى من صروف الذُهر ليذ الى 


فد تكون عدت ٠‏ فى الاصل ٠‏ ة وسيلة للاتحاد بروح الميبث ٠‏ وبحيدا 
عن التأكد من حماية روحه للقبيلة )(' . ومن علامات أثر السحرفى 
شعر الرنّا وجود ظاهرة التكمرار فى المرائى ‏ تكرار ألفاظ بعينها 
أحيانا ٠.‏ أو تكرار وحدة نغمية بألفاظ متقاربة فى الجرس أحيانا 
أخرى . والتكرار فى حد ذاته وسيلة من الوسائل السحرية التى تعتمد 
عل نأثير الكلمة المكررة فى إحداث نتيجمة معيئة فى العمل السَّحرى 
والشعائرى(0* , 

واتفق بروكلمان وجولددتسيهر وغيرهما(" ”)عل أنْ الهجاه ‏ من قبل 
أن ينحدر إلى شعر السخرية والاستهزاء والثُلب ‏ كان فى يد الشّامر 
سحراً يراد به تعطيل قوى الخصم بتأثير سحر الكلام ١‏ ومن ثم كان 
الشاعر إذا تبيا لإطلاق مثل ذلك ٠‏ اللْمن » يلبس زياً خاصًا شبيها بزى 
الكاهن ( كها مر بك سابقا ) : ٠‏ بروى الشريف المرتضى فى آماليه أنَّ 
الشاعر فى الجاهلية كان إذا أراد الهجاء لبس حل وحلق شعر رأسه 
لو ابتين , ودهن أحد شفى رأسه , وانتعل نعلا واحلدة ( . . 6 
وواضعٌ أنْ هذا ضرب من السحر التشاكل . يراد به قات أثر 
الشُعيرة العمل والقول فى المهجِوٌ( . . . ) وبهذا نفهم قول بشر بن أى 
ارم 
دووكان نقاننا. ندمو 


بأبطع فى ا 5 له لم نيلف 


والملاحظ أن المجاء  »‏ لغةٌ ‏ هو الطّعن بالقول . وهره اللّعن » 
أر سريب منه . « ولى الحسديث : اللهُم إن عرو بن العساص 
هجال . . . قاهجه اللهم والعئهُ عدد ما هجانى 81(0) . وهكذا فإِنٌّ 
المجاء بع من العفلية لامي ؛ ٠‏ حيث يوجد مفهوم القدرة السحرية 
المعترف بها لكلام الملهُمون . وفد ظلّ هذا المفهرم حياً ؛ على ميل نهر 
التُراخى . فى النصف الثاى من الفرن السّادس ( الميلافى ) وطوال 
الفرن التالى . وأخذث المشافل الاجتماعية , ومنبا الأثر الذى يندثه 
الهجاء . تكبث الفيم السحرية فيه ولكن دون القضاء عليها . فإذا 
كانت كلمة «هجاء » . فى الأصل . تتعلق بفكرة تعوبذية . فقد 


فى صلة الشعر بالسخر 


اتخدت بدءا من الفرن السّادس معنى قدحياً . . . (*) وى أونات 
الحرب بخاصة كانت مهمة لعن العدو ؛ تقم على عائق الرجل القادر 
على أن يقول الكلمة المناسبة ( . . . ) حتى إذا ضعف الإهان بقدرة . 
اللعلة السحرية تطورث إلى القصيدة الفجائية ؛ وانتقفلت من دائرة 
التناحر بين الفبائل إلى دائرة التشاحن بين الأشخاص 45(0) , 

وكلمة : نفيضة » مشتظة من < النَْض ؛ ؛ وهو إفساد ما أبرم من 
عقد أو بئاء . وهنا نشعر مرَّة أخعرى بن الكلمة ترئد إلى ماض كان 
الهجاء فيه وسيلة سحربة . ويعد رد الشاعر المهجو على خخصمه ممثابة 
إبطال فعل القوة الشريرة الكامنة فى الهجاء”#) , 

والملاحظ . من - جهة أخرى . أنَّ كلمة قافية » لا نملو كدلك من 
أبعاه سعربة + فمن معائيها والقفا+ . وفى حمديث مرفوع ؛ يعقد 
الشيطان على فافية رأس أححدكم ثلاث مُفد . فإذا قام من الليل فتوضاً 
ألحلّت عقد: ٠‏ و ففونه ؛ صربت قفاه , وه قفاه يقفوه ؛ رماه بأمر 
فبيح0*) . ولعل ٠‏ الفُسرب ؛ أن يكون من الغسرب : قال ابن 
رشيق . معلقا على قصيدة جرير فى ثمير : و ومن وضعه الشعر حق 
انكسر نسبه وسقط عن رئبته ( . . . ) بنويم ( . . . ) وهذه القصيدة 

تَسمْيها العرب د الفاضحة ؛ . وفيل سمأها جرير ١‏ الدمافة » 
٠‏ ) وفيل عرفت باسم « الدامغة » ؛ أى الضربة الى تشج 

لأسن حتى نصل إلى الدماغ ( . . . ) وكان أثر هله القصيدة فى راعى 
الإبل عظيما جدًا ٠‏ حتى إن ابن سلأم ذكر أنه تولى فى العام الذى فيلت 
فيه . . . 24506 , كها ذهب ابن جنى ‏ فى تفسير أصل ( ك . ل .م ) - 
إل أذ فى الكلام معن الكُلم والكلام أى المرح . ولق عل ذلك 
نائلا : فلما كان الكسلام أكشره إلى الشْسرٌ ؛ اشَدْقٌ له من هذا 
الموضع ٠*٠»‏ وفثل بقول امرىم الفيس : 


وجرح اللسان كجرح اليد » . 

هذه صلة الحجاء باللعن السحرى . وقد كان الرجل فى الجاهلية 
: اذا غدر وأخشر الذّمة . عل له مثال من طين ( . . . ) وقيل : إن 
فلانا قد غدر فالعئوه اااعللتى, 

عل أن الامر فد يكون -فى الاصل عامًا فى أغراض الشّعرٍ القديم 
جميعها , فتكون صلة الشعر التاريخيّة بالسشحر افتراضا قوب ٠‏ وهو 
افتراض لعله ‏ إذا ري 1 
المجتمسع العري اليم » وفرحة القبيلة من العرب إذا نبغ فيها 
شاعر ؛ وهى فرحية قد تككون : نابعة من أن ابنا من أبئائها فد انصلت 
أسبابه بقسوى ما وراء الطبيعة ( .. . ) وهو يستخدم هذه القرى 
لمصلحة القبيلة »2999 . كبا أثها فد تفسر حشية القبائل الشُعراه 
افجائين بصورة خخاصّة ‏ لخطورة صلة الهجاء بالسشحر - وإكرام 
وفادمهم حيثها حلوا ؛ فقد عاش العربى , فى العصر الجاهل كما فى 
العصور النالية ؛ نحت كابوس الفصيدة الهجائية ؛ فليس ثمة كبرياء 

تقف أمام شاعر هجاء20 . . . وقد أشبه هؤلاء الشعراء(؛؟) السحرةٌ 
فكانوا مكروهين لكن مرهري الجانب ؛ ينبغى ٠استرضاز‏ هم مهما 
كانت الحال وشحث الظروف , لان كلامهم ‏ كالسحر  ٠‏ يرقع ؛ أر 
ديضع )2 بحس ا ا 
رنب ب العشول تحر الألباب ...649 . وقد 


فى 


ميروك المناى 


اميلاث كتب البلافة بأبراب رضارين من لزع ١‏ من رلعه الشغسر » 
ر 1 من رضعه )رومن قضى له » رذ من قضى عليه ؛ ر 3 من لفعه ) 
رومن ضر 410 , , , فالشعر ‏ كالسحر. ينفع ريضرٌ , زهر مذله 
يأر لى السلوك البشرى فيغيره تغييرا ؛ أو قل يسحر البطشر ١‏ بسخخى 
الشحيح ريشجّع الجمسان ١‏ ريلهى ييز ردير ١ , ٠.‏ بإذا فد 
يما بئاسبه ؛ وفرنث به الالحان على اغيدلاف حالائها . وما تذتضب لرى 
استحالانيا ؛ فظم الألر , رظهرت الجبر ؛ نشجع وأقدم وسهسر 
رفوم ( ٠.‏ , ) وشهى راضحك حت أفى ؛ وأحزن رابكى ( ٠.١‏ ) 
وهله قري سحربة ؛ رمعان بالإضافة إلى السجر حرية :2959 , 
ربلتقى الشعر ؛ فرق كل ما مر ؛ يبعض مباديه الشحر الأساسية 

البى اهمها مبدا ١‏ المشاببة » ؛ القاضى بأنَّ الأشباه دعر لظائرها ؛ 
ربان الجزه يلب الكل . ومن هلا القبيل ليسة الاسم والسظل 
والأسنان والرّبل والشّعر لى السّحر ١‏ إذ هى فثل الشخص بكامله ٠‏ 
رتمد امتداوًا ل ١‏ رإوخياها لى العمل السجرى يلجم عله تالبير 
بواسعلئها لى شخص المسحرر برمئه , . ٠‏ وربما كان لما لى شعر الخزل 
من ذكر لدار فلاثة أر اسمها وريقها وأسنانها رشعرها وأرضها ريمال 
حركها عمرنا صلا ببلء الطفرس السحرية الغاسرة . ويكرن هلدا 
الشعر قد مكس بذلك ظلالا لهاب سحرية فساربة لى القدم ٠‏ وربيا 
رجدنا لل غير شعر الغزل ظلالا عاللة . متحدرة من هذا المبدأ ؛ لعل 
من بيابا فول مدمم بن نربرة(8؟ ! 
رتالوا: اليكى كل لبر رايئة 

٠‏ لسفبسر لرى بين السلوى والسدكسادك 
نفلك فسم؛ إن الأسسى يسبسعسك الأسسى 

تمرل فنيذا كله لبر سالسك») 


رللسحر ميدأ أخر معررف أيفما هر ميدأ ( العدرى ؛ ء' القامس - 


بأن الأشسياه النى كالث بينبا لى ولث ما صلة ‏ ييقى بعضمها مزثرا ل 
بعض حت بعد أن لكرن هله الصّله لد البثث رئلاشث , وهر مبدا له 
عل ما يسدر ما بشيهة أيضا ل اللُسر : لعل مش قرل بلسار بن 
برد ١!‏ ( 
المسث بكحدن عله أيففني التلسق 
ول أدر أن المسوهُ مسن كله تمدذقى) 
رلرل بجدرن ببى عامر ؛(١٠)‏ 
د كاد يدي لسسدى إذا ما مهسا 
ويسسيسث ل أطسرانها السورقٌ المسفسر ‏ 
رفول عمارة اليم )1١1١‏ 
ويلك إذا عابلتُ أسرر «سسيساسه 
لسار لساسه والسلسورٌ لسول وسرسيسسل 
رإذا لساسمستث سياس وخر ست سن 
أسرابسة لسلسم الملركٌ يسبنى...» 


اوالكلام الشعرى كلام موزرن ولع خساضع لتموزيع موسيئى 
محدد ١‏ ركذلك الكلام السحرى ؛ وشتى صرف الخطاب الرجدى 


؟. 


الالفعالى التاليرى . كخطاب الكهنة والعرافين والمتجمين وأصحاب 
الكراماث والمعزمين والالبياه والمتيلين , فالوزن خنصيسة مشتركة بين 
الخطاب الشعرى واللتطاب السُخرى ١‏ قير أله لتعرٌ علد الشساهر 
رسج عند الساحر ( وفيره ) , وى كتب تاريسم الأدب العربي أن 
الشعر لد يكون منولد إِما صن الرّجر التولد أبضا عن السجع ؛ أرعن 
السجمع مباششرة ١‏ فهر ربا كان امتدادا للطايع السحرى للسشجع ؛ علما 
بان : ألشَد ؛ نعنى رسع صرله بالشعر , رن و للد به » لعنى 
هجاء"') , لم إنَّ النشم عمرما يفرى طابع الكلمة السحرى ربدعم 
سلطابا الاجتماعى , رد كان الغناء يضما منظررا إلبه نظرة عجالبية 
مرلبطة بان ؛ ولذا رلفث منه السّنة مولفها من الشعر , ريد كان 
الشُعر عند العرب ؛ كرلى السّحر ‏ إنشادًا . ومن المعلرم أن للإلشاد 
أثرا لى إححداث الظراهر النفسية وتحرير المشاهر رالالفعالات ونمريك 
البراطن ١‏ فالغناء بسهّل ‏ لى احتاليّة السحر والشعر رالاحطفالات 
ررحي بعائة - الفراج العُقد وزرال الحُجب والكترابيس ١‏ ريطلق 
ما كبث , , , فالمشلرك بين السجر رالشعر هر هذا الألر العجيب الذى 
بمارسه الطاب الشفاهى المنهم ؛ الذى يسهم فى جعل البيان صحرا . 
ولعل أهمية الوزن لى هذا الصّسدد ‏ ألى من ألمه ١‏ طريقة لفرض 
الصّررا صرليا عل الالتباه الدى قد يمك , بغير الوزن ؛ فى معال 
الالفاظ لفسها , رهذا يملل لشنينا للفكر قد يكرن رحد كافيا لتحويل 
العلل إلى خهربة ٠‏ فيصبح المفعرل الصّول فريدة من حول العمل 
الدلالى , إلا أن له تاليرا فسريبا فى هذا العمل من المهم السامل 
فيه 24١0:‏ , فالرزن يفغل لى عمل الشاغر والساحر ما يقعله فى متلئى 
السّحر والشُعر : يفعل لى لغة هد! ولغة ذالك ما بججعل المعلى فالعا 
غامضا ملئيسا فجيبا ١‏ رهر يفعل لى مثلفى هذا وذاك ما بجعله يتخد م 
أر ينجاب درن أن يدرك - ار قبل أن يدرك - فحسوى ما يفال كام 
الإدراك ١‏ لأن الوزن النظليم قد تخدعه ؛ لبنفعل أكار مما ينهم , 
وله الطريقة إمارس كل من السّحر رالشعر العظيم تألبره العجيب ل 
سابي ١‏ فالسامم شيع خعيط الكيلام لمرأع لما ٠‏ فياضده الكلام 
أخيلا , لا سيهما لى أححوال الإلشاد الأرلى . حيث كالث الأشعار ثلفى 
مشافهة , ولد أفادئنا بعض البحرث الحديثة البى كنارلث أشعار بعس 
القبائل الاقريقية بأنَ في القول لل هله القباشل - الفى السثمر فيهما 
البدالية ولعايشس البداا - ليس غرفيا لى ذاله ١‏ فالشعر ئداه سحري 
بصرم المطالب الججماعية النى بتقدم بها الإنسان إلى الأشهاه وبليرها ؛ 
لنظهر رلكرنٌ رلنبجس بفعل الكلمة ١‏ والجحملة الشعرية للفظ فى 
صبغة الأمر ١‏ رالشاعر بدحكم لى الس ريتحدّث عن المستقبل بصيفة 
الماضى , , . وما يلفث الثباه الباحث ؛ لى هذا المجال ؛ هر الألفاظ 
لى كثافتها الأونطولرجية ١‏ فاللفظ نهم يعكس هندسة الات ١‏ وهرل 
الرنث ذاه تقطيع رمز ؛ وصررة رمراة ونسمية رإسهام لفليم ل 
حبرياً الكرن(!'1) , 


١‏ رصناعة الشعر جملة من الإجراءاث والاحتياطات , هدفها تركيز 
الاثثباء هل لفظيّة القصيد؛ . مثلما يركز السشبخر الالنباء مل صيفة 
الطقس الدّفيقة . كما أن للضسررراث الشعريّة ما يوازيها فى الاحتفال 
السشحرى (  ,‏ . ) فالشعر فى حال الإلشاه والكتابة ‏ لنقليم للمكان 


وتوفيع للزْمان ( . . . ) ولا وجود لشعر « حر » إل بالقدر الذى يمكين 


معه أن يوجد سحر بلا طقوس 366) , 

ثم إن لغة الشعر ولغة السحر كلتيهما مجحازيّة رامزة. . ومعلوم أن 
المجاز عدول عن سئن التعبير العادية ٠‏ يولد فى متقبل الكلام 

الخداعا » يغالط انتظاره ؛ لأنه يحدث خللا ويمارس خرفًا على هذه 
السئن ٠‏ فيؤثر بما هو خمطاب ١‏ لأنه يربك نظام العلاقات بين الأشياء 
فى ذهن المتلفى إرباكا يتحول بمقتضاه التعبير إلى تأثير . وبهذا يكتسب 
كلام الشعراء والسّحرة صفة الكثافة التعبيرية . التى تجمله بنفوق على 
الكلام العادى فى الفدرة على رصد كتثافة السواطف واللظوافسر 
والأشياء ٠.‏ وتسجيلها . وإطالة الوقوف عندها . وقد فيل عن الشعر 
إن من خصواصه أنه بطيل الونورف عند صفات الاشياء التى 
يذكرها("'') . واللغة ؛ سواء فى السحر أرفى الشُعر . نكف عن 
كونها وسيلة لتصبح غاية وحل عناية ؛ وهى فيهما جميعا تمارس نفوذها 
وسلطتها ؛ فعملية الكلام والتسمية تتحول إلى ممارسة نفوذ عمل 
الأشياء والأشخاص ٠ ٠‏ ولغة الشعر ليسث لغة تعببر بقدر ما هى لغة 
خلق ؛ وليس الشاعر الشخص الذى لديه شىء ليعبر عنه فحسب . 
بل هو. إلى ذلك , الشخص الدى يخلق أشياءء سطريفة 
جديدة 2100 . كما أن التخييل والحدس التخييل فى الشعسر ‏ وهو 
عند بعضهم رؤية الغيب . أو القوة الرؤ ياويّة التى تستشف ما وراء 
الوافع فيما نحتضنه ‏ و حركة تتجاوز التصورات العقلية والافكار 
المجردة المنطقية . وتتطلفل فى تيار الحياة ودفعته المفالقة ( . . . ) 
فتصبح الطبيعة كالا يا طعا يسمع ويستجيب . . . )91180 . 

الف ننتظم فى الشعر انتظاما يسحر ويفتن ويخدع : 
د ساحر نظم البياض مسن الألسوانٍ 

سسسايسيية 6 طكي_سسسة) خحدية نطق 


وصو انتظام تشكله الحالة الوجدية والرؤ يا الشعرية والعمل 
. الشعرى . هذا هو رأى بعض كبار الشعراء فى الشعر : إِنْهِ يسحر بما 
هو انتظام معجز عجيب للكلام ؛ وهو بسحر أيضا بما هر فعاليية 
وتاثير : 
« وسازلتُ بالأشصار من كل ججسائب 
أليهاء. والستُسعسرٌ من مقد السشسحر 
:إلى أن أجابت للوصال وأقبِلتُ 
على قير يعد إل ميع اللفصر )١١١‏ 
ولعسل هذا الكلام.أن يورجهنا ‏ فضلا عن هذا - إلى التفاطع 
الارنطولوجى بين السحر والشعر ؛ فالعلاقة لم تعد تاريخية فحسب ؛ 
بل بانت كامنة فى طبيعة العملين . ولشن غير الداقع السحرى ‏ 
للشعر ‏ انهاه فأصبح اليوم بقصد الخيالى لا الحسى . والبمالي 
لا النفعى , إنه يبقى . فى نظرنا . العنصر الأسساسى فى الخلن 
الشعرى الاصيل المطبوع ؛ ٠‏ فالحضارة لم تبدد خيال السحر الأ 
لتمتدح ‏ فى الف - سحر الخيال ( . . . ) والعمل الشعرى ذاته ذو 
جوهر سحرى . والكون الشعرى سحرٌ فى الخيال 21١١7‏ . الشعر 
يصغر من حجم الذّنيا ويضيق من سعتها فتبدو لدى الشاعر خحيمة ؛ 


فى صلة الشعر بالسخر 


(هحوى جبل الدنيا المنيم رفيثها ال 
مربع ورحامبهاالكَمُى المسشسيِسم 
وفد كانت الدّنيا عطي 
أسقسد جعلت أرناتئها نَتَفَلمُ الاق 


والشعر يغبر معادلات الزمان : 
٠ألت‏ الذى تنزل الأيامٌ منزلهما 
وتتفل الدهر من حال إلى حال قال 
ويقيم دنيا داخل الدنيا . ويغير معادلات المكان : 
ف سودت باحت اصب” ونساظسرى 
ضانكتك على ا بعدك كلها 
رنركث أضبفها علا بلاوى )١١1,‏ 
والشعر يشُوش عمل الحواسٌ فيخلق للصُوت لونا ويجمل المسسوع 
مرئيا ؛ 
ركان ربخع حعديثها 
بطم الرّبساض كيين زمسر] 00 
وبلبس الأشباء بعضها ببعض فيجعل البياض سوادا والسّواد بياضا : 
اليس التلوجُ نا صل فسالكى 
نكأنا ببياضهسا سوداهء كال 
ويرك العوامد 5 وينقل ما لاينقل ٠‏ ريعقد أواصر ووشانج ببن 
أكثر الكائئات تباعدا زد فى بااحيمة ؛ 
, فلم أر تنبل مسن سشسسى البحر نحصوه 
ولا رجلا قامث تمافقة لد +11) 
ريجعل الأشياء تتداسخ وتتجاذب . ويصيرٌ الباهمت من الكائئات مُشِعًا 
مبهراً فإذا هو المعجزة ١‏ 
ولو حل خاطره فى مُقَمَدٍ لمشى ٍ 
أو جاهسٍ, لسمسحاء أو صريس, عطبا 
راهن غجحبه سر د إذا سيا وكا 


وهو فسخ - بالكلام ‏ ة قريمٌ الخلق , اكلم وان جيل و يسمبر 
حمايا الأجرام ٠‏ زيبدل 4 تبديلا : 
وار فى أجلادها لسسكسَر 
رأغخليت مما مها فتركيها 
أنسابيب فى أجسوافها السرَيسحٌ تصفسرٌ 01150 
والشعر بغير نواميس الأشياء . وينسخ قواسين الطبيعة . ريئنسف 
أنساق المنطي ؛ 


ة ومسن مجحب أنْ اللتسسيسوكٌ لديم 


ميض ادنلا الشبوك كور 


وف 


سروك المناعى 


ررأعجب من ذا أنها بأكفهم 


ناجم كارات والاكتث بحور0١5)‏ 


والشُعر إخبار محلوط عن الأشياء ٠‏ يفتن 
بعرفون وكثبرمماً لا يعرف الأ الشُعراه : 
« سالت الندى : هل أنت حر ؟ فقال لا 
رلكننى متبد لسيسحصى بسن باد 
قلت : شراة؟ فال الأمل ورالة 
نوارئنى عن والدٍ بمد والدٍ'"') 
وهو إخبار بالغيب من امرىء يخرج منه إلى الشهادة ويُلفى بين العالمين 
جسرا : 
ورأيتُ ذوى الحاجات 7 كل جالنب 
بفولون لى بن المونْئُ فامدٌ؟ 
وفك هفم: 0 انيم داره 
رلكتق فارنته رفو صاهدٌ؟15) 


يفتن الناس باستخدام قليل مما 


وهو جوهر زثبفًى حربائئ , يلب حنى نفسه » ويفتن شكله , ويعرب 
من مولاء ويمرق عليه ؛ وهو مفعول يفعل ٠‏ : ومولود يلد : 
«وماقلت مسرن شعر نكاد بيوئه 

إذا تبت يبيَض من نورها ادر 
رماأنا وحصدى نت ذا التشسمير كله 

ولكنُ لشعرى فيسك من نفسه شعر 190 


وهوء إذ يستقلٌ . يصبح ‏ فوق هذا كله قَوّة نفيض عل المسافات 

والأبعاد وتمترق الحماد : 

ونه طنان, ' التطريدق:. عل أزل 
أنتشس عمس هذا الكلام وْيِْبُ 

نشرق حتى ليس للشرن مشر 
رغرت حنى ليس للغرب مغرب 

إذا تلثه م و1 سن وصوله 
جدار معلل أو خباهء مطئبُ (4؟) 


إن الذى يسمع شعرا . أو يقرؤه ؛ لا يبقى حابدا منغلقا عل 
نفسة . يعيش مع أفكار وعواطف ٠‏ وإنما يدحل علما مرضوعيا 
محسوسا . تجذبه كائناته وأشياؤ ه أو تدفعه الأن الكلام فى هذا العام 
كما هر فى عام الشحر ليس كلاما بل أشياء نكوّن عن طريق النداعى 
كلا حب بسعى ويتحرك , والالفاظ هى الأشياء وهى بصدد الولادة : 
ووداع دما إذ لحن بالخيف من بنى 
نهيج أحرانٌ الفؤاه ومايدرى 
دها بام لبيلى ضيرها نكأنا 
أطسار نيل طنائسرا كان لى صدرى «*15) 
إن الشّعر هنا يطلق طيران الطائر كيد تنفتح . والقلب يرسل طيران 
لطائر كشجرة تُرمى فى سكون الظهيرة بحجر . وهولا يعنى أن طائرا 


غم" <* 


يُطار . فهذا يكفى بسيط المنثور لأدائه , وإنما هو يطير الطائر فعلا 
000 . ولسنا فى أكيد حاجة إلى تميل الحدث ؛ فهو مائل 
حاضر . يكفى أن نفمض أعيننا لثراه ! « إن الخطاب الشعرى ‏ 
كالخطاب السحرى ‏ له نسق الحياة لا نسق المنطق . وإذا كان اللفظ 

فى الشعر هر الشىء ٠‏ فإن الأساليب البلاغية يجب النظر | إليها فى معانيها 
ا لحرفية ؛ إذ إن الصّور البلاغيّة منطق عقلانٌ خارجى ٠‏ يبعدئا عن 
طراوة الشعر الأولى 225600 . فالقول المنسوب إلى كثير عرة : 


دولا نفشيبلامن مِنى كل حاجة 

مسح بالأركان من هو ماسمحُ 
أخذنا بأطراف الأحادبيث ببشما 

وستالتت بأمناق المطى الأباطمٌ الففد 
يحلق كونا حيًا . وجرأ « حقيقيا» يسيل بأعناق المطايا . فإذا أخذناه 
غير هذا المأخحذ ضللنا وسقطنا فى النثر . وإن هذا الازدواج بين 
الاباطح مسايل الماء الواقعية ‏ وبين أعداق المطايا ‏ يشبه الازدواج 
الأسطورى الذى يزدهر فى السحر ويكثر فى مثل فوهم  :‏ أمطرت 
السَّهاهُ ضفادع , أو لعابين » ؛ فهذه , بعبارة أخرى . مظاهر خخلق أو 
تشوبه خلق سحرية ‏ طبيعية . ولع دور الصورة هنا ليس فى أن نفهم 
بعض خصائص الشىء ء أو المعنى المرموز إليه بسرعة ودفة وبساطة ‏ كما 
يعتقد المعفلانيون ‏ بل أن نحدث بينه وبين قريله مشاركة تامة : 

رلكئىْ عظم الاق منكُ دفييقٌ 058 

إنَّ صحة التشبيه هنا ودفته أمر لا يلفت إل انتباه الناقد ؛ أمّا الشاعر 
فعنده أن عين الظبى عيبن حبيبته , وأن جيده جيدها . اللشافاق 
خضم العالم السحرى ؛ حيث تنجاذب - فى وحدة كثيفة عميقة - أكثر 
الأشياء تباعدا فى التفكير المنطفى ؟1917) 


و والبخت الثُربةٌ المجفاءً. من عطش - 
عن أشسدقٍ ناغسرات تبح السشهما 
اربع ؟ لا ٠‏ ليست الرّبحُ اللتى رككضتٌ 
بسيضاء سوداة رقطاءً القفا عجبا 
تلك اللزرافات فى السشهلٍ المنيمفا 
مرعى روى من سراب يتبث السّفْبسا ... 3900 
لعلنا تبينا من خلال هذه النظرة العجل أنْ بين الشّعر والسّحر 
أواصر متيئة ٠‏ سطحها جمالى وعمفها تارجمي وأنطولرجى . وقد توسّلنا 
إلى إيضاحها بتفليب اللفظتين فى الغة زلا ٠‏ م بتفخحص نفاط اللا 
. وحاولنا أن نسئجلٍ ما علق بالذي 
وصلنا من السُعر اليه من آثار الطفوس السحريّةالمترسلة بالشعر . 
أو نما يكشف عن ماضى العلاقة بين الظَاهرتِينْ والنشاطين : وهذاهر 
الوجه الغاريخى من العلاقة ؛ أما وجهها الانطولوجى ‏ وهو الأهم ‏ 
فيخترق الزّمان لاه كَامِنُ فى كل شعرٍ حق . . 
عل أن لنا فى هذا الموضوع فضل قول, 58 الله قائلره . 


البارزة فى مستويات عد 7 


)١(‏ راجع هذه المسارساث وفيرها فى ه عييار الشعر ؛ لابن طباطبا العلرى 
(ط ١,‏ . دار الكتتب العلمية » بيروث . 1447 ص ص : 1١-3537‏ ) 
مع شواهد شعرلة كثيرة , 

1١5 ص‎ . هسفل)7؟١(‎ 

( * ) جابر عصفور : : مفهرم الشّعر : دراسة فى الثراث التُقدى ». ط" . دار 
التنرير . بيروث 1447 . ص 115 

( ) ) ديوائه . ئح عبد المجيد الغزالى . دار الكتاب العري . بيروث . 44ؤةا , 

(ه ٠)‏ اللسان؛ : مابة (شصسر). جه 4 صن صن ”7998-7919 ١‏ قار 
المعارف . د.ا ث . 

(5) القرآن : سورة البقرة . الأياث : 4-8 1١‏ ؟١‏ . وراجع بلاضير ؛ 
٠‏ تاريخ الأدب العرى » , ترجمة إبراهيم الكهلالى . ط . الدار التونسية 
للنشر المسسة الوطنية للكتاب بالجزائر . ( 194485) "14/1١‏ 

( 7 ) تاريخ الأدب العري 47/1١ ٠:‏ 

() : اللسان ؛ , مافة رسحر ) : 1١١/راهةا,‏ 

( 8 ) المرجع السابق ١‏ 

)٠١(‏ د كتاب السحر والشعر : ؛ طبع المعهد الأسبال . الإسلامى للثقاقة , مدريد 
اموا ص 4 : وهو كتاب شديد الإغراء بعنوائه , رائد في ادس بصلة 
الشعر بالسحر . غير أنه لسوه الحظ ‏ لا يكاد يجاوز هذا ؛ إذ هوء بعد 
عنوانه المرحى : والإشارة الني نفلناها أعلاه من المقدّمة . ينقلب إلى كتاب 
أخمتياراثت شعرية أغلبها لمعاصرى المز لف من شعراء الاندلس . جعلها فى 
تمتلف أغراض الشعر , وأرادها زادا تثقيفياً رأخعلافها لبعضض أبناله , 

, ١ ابن رشيق الفيروال : « العمدة » تح محبى الدّين عبد الحميد . ط‎ )١١1( 
١1/١ ٠ 1974 . مطبعة حجازي . القاهرة‎ 

(190) أبر هلال المسكرى : و كتاب الصتاعتين ؛ تح أمين الخائحى . ط ؟ ١‏ 
القاهرة . ده. ث . ص 00" 

١ )15(‏ اللسان , . جا" ص ص 1581- ١96014‏ 

. المرجع السابق‎ )١4( 

(18) القشيرى : و الرّسالة القشيرية » . القاهرة 1455 . وراجم : عدئان حسن 
العرادى : د الشعر الصوفى حتى أفول مدرسة بخداد وظهور الغزالي ٠ط ١‏ . 
دار الرشيد . بقداد 141/4 . ص 4؟ 

(19) :1950 .قاعد2 17١‏ .نا لرمأوهفة هآ :“زدمة .لخ ,ل 

(19) انظر : ,295 -)7 روافموعهجلنانا عااهومك هلا 

(14) بشار بن برد : الديوان . تح محمد الطاهر ابن عاشور . طبعة الشركة 
التونسية للتوزيم والشركة الوطنية للنشر والتوزيم بالجزائر , .1966, 88-1 , 

(14) و مثالب الوزيرين : . نح إبراهيم الكيلائى , طبعة دار الفكر . تمش , 
1 , ص .274, 

:7 .8.1 ,1917 ,النلظ8 .ى .لما ''ومندهمها دم عطهاءت .1 مده تعمد" 

(91) أحد شمس الدين حجاجى : مقال : الأسطورة والشعر السرى ؛ . ججلة 
فصول ١/44وااصضص"‏ 1 , 

(؟؟7) كارل بروكلمان : ٠:‏ اريخ لسرب الإصلامية : . اترجمة لييه فارس وملير 
البعلبكى ط ٠١‏ ؛ هار العلم للملاين يروت 41قا؛ ص 9؟ , 

55) بردمة .1.4 : ( الإحالة 15 ) ٠‏ ص 14؟ 

(14) ماكس ألستمن : مقال و الأهب فى عصر العلم ؛ ؛ ضسمن كتاب و الأديب 
وصناعقه ؛ اخثيار وترجسة جبرا إبراهيم جبرا . ط؟ . المؤسسة العربية 
للدراساث والنشر . م4١‏ ؛ ص .42١‏ 

(16)) . ش خجاجى . مرجع سابق . ص. 44 06 

(76) المهد الجديد . الجيل بوحنا . | الأول . الآية ١.‏ . ونا 


(9؟) بس الآية . "ىم 


(خ؟) البقرة ‏ الآية 58 
زلطة ,44 رم : نزوم1 .ل .ل 
(:") راجم ؛ نآ تقمل ومنوتاءء اه منوملة '' : علانده0] لومصلظ 


6 1909 تمونف, ”310:0 نال 
(1") المرجع السابل . صن ١١‏ 
(7”) غبار الشتعر . صن /ا١‏ 
(*”) العمدة . ص 15١‏ . 
(4") الديران . شرح م .را . البرقوثى . دار الكتتاب العري ؛ ييروث 1485 ١‏ 
كينا 
(ه") و زهر الآداب ؛ . ط 4 . دار الجيل . بيروث 181/7 ص ؟4 
ك١‏ المقدمة ٠‏ . ط” . دار إحياء الثراث العرى . بيروث . د.ث.ص 144 
0م والبيان والتووين  :‏ ط 4 . تح حسن السندوي . مطبعة الاستقامة » 
القاهرة . 19141 ١ ١‏ /رثلا 
(4") ابن رشيق ؛ و العمذط ؛ . ص 7" 
(4”) انظر فصيدة سربد بن أ كاهل البشكرى فى و المفضليات » .ط © . نح 
محمود شاكر رعبد السلام هارون . دار المعارف 18195 ٠‏ ص 7521 , وانظر 
شد لسان عبد يغوث الحارثى ( المفضليات , ص ١ ) ١08‏ وهى عملية ترمز 
إلى حبس الشعر واحخوف من أثره . 
١ )40(‏ المفضليات ٠‏ . صن 8ه 
))١(‏ راجم : : "#للعمدمنتموى مطوعة منهمد هآ" ! دماثماا ملودلزة 
,1976 قاعو8 معلامتدة 11 مممذولادا8 


(]) راجع مقال مالك يرسف المطلبى : : الشعر فى عر العلم ؛ . المياة الثقافية 
العدد 48 . توئس ‏ توقمبر ١4+19‏ 

١ )45(‏ الحيوان ؛ , نح فوزى عطوى . مكتبة محمد محسن ؛ دمشق , د 2 انث . 
05 . وراجع ؛ )أ .ش . حجاجى ١‏ 10 

11 و بلوم الأرب » ط*ء دار الكتاب المري؛ ببروث ٠‏ 
ال لئس 

(© ) المرجع السايل . صن صن 019 514 

(45) جراه عل : ١‏ المفصّل لى تاريخ العرب قبل الإسلام ؛ ط ٠ ١‏ ار العلم 
للمسلابين رمكبة البضة 7/ا9! . ف//١؟1‏ . والظر المفضلية . 


1 1 : 1اححيث يقول صويد‎ ١١ ص‎ +٠ 
ررائان صاحب ذر فيك رُنْبانَ عند إنفاذ القسّ م‎ 


قال : لبيك وما استصر خله حاترا للناس قوال القلمٌ ) . 
(49) والعمدةاء. ص 14١‏ وراجعها كاملة فى ١‏ الأهالى ؛ و طبعة دار 
الثقافة . ببروث ةا 1 1/4 م ورم 

(ه44) الديوات . طبعة دار صادر ٠‏ بيررث لكؤز/ /رة1؟ 

(9ع) ؛ تاريخ الأدب العري ٠١‏ /ره#م 

ز٠مع‏ راجم جراد عل : 1884م 

1ه : الأفال » . ١ ١14١/9‏ وراجع بلاشبر 705/71 

زدم ١‏ الأغان , , ؟/روم١‏ 

دم ١‏ الأفال : ا/رءكا 

(4) و أمالى المرتضي ؛ . تح أي الفضل إبراهيم . ط ١‏ . دار إحياء الكتب 
العربية 1484 ؛ 143/١‏ . رراجمع جواه على . 48/1١١‏ رعل البطل : 
د الصورة فى الشعر العري ٠‏ .. ط " ؛ دار الأتدلس ٠‏ 1987 ؛ ص 197 

(89) والشعر والشعراء ؛ . تخ أحمد عمد شاكر . ط ؟ و دار امعارف . 19884 . 
ص إلا . 

(0) والعمدة .ص ١ثمأ1‏ . 

ماه ) و الشعر والشعراء ؛ . ص 9ل , 


و 


ميروك المناعى 


رمه) .لاءم : زوم .ى .3 

(04) إرنسث فيشر ؛ د ضر ور الفئ : . ترجمة أسعد ححليم ؛ الطيئة المصرية . . . 
الأقاياصض"م 

(50) ع. ح . العوادى : ( الإحالة ١6‏ ) . صن 7؟ 

(11) والأغالى ‏ #14" , وعمر فروخ : ١‏ تاريخ الأدب العري ) .ط ؟ ؛ فار 
العلم للملايين ٠‏ بيروت 19519 ٠‏ وراجع | .اش . حيجاجى , ص 7ه , 

)١7(‏ نول سلة «فه//رةءلام 

(55 ) انظر قصته فى والأغان ع جم م , وراجع حتجاجى . ص 89 . 

(14) د تاريخ الأدب العربي ؛ . ١‏ /هايش صن 700 

لله ايليل 

(19) راجع بلاشير : 70/1 

(9) راجع جبسس فريزر : د الغصن الذعبى : دراسة فى السحر رالدّين . ترجمة 
أحبد أبو زيد الهيئة المصرية العامة للكثاب . 191/١‏ . 

(58) : المقدمة » . ص 159 , 

(58) عل البطل : (الإحالة 84 ) . ص 599 . وراجع فريزر : و الفسن 
الذهبى » . ص 744 وما بعدها . حيث يتعلق الأمر بالتحكم فى المطر عن 
طريق السحر . 

)7١(‏ ( كذا ) فى ديران امرىء القيس . ئح محمد أي الفضل إبراهيم . ط " ؛ دار 
المعارف . ض ؟/ وغل البطل : ص صن ”577 4؟ . مع اخختلات 


طفيف . إلى وزنه بعض الل . 
(1/) ماكس أنستمن : ( الإحالة رقم 4؟ ) . صن 16 . 
زققة بوثروظ , '#ممعهد ملا مومعووص عاكمم هل" : )نرعمون]ة وعابال 


7 1945 لمقستللة0 
زفقفةا أدرئيس : و مقدمة للشمر العري )» .عل 4 , دار العمودة . بيسروث . 
ع#مؤذا. ص 15 , 
0/10 "عناونام"' ممقك "تمد اعمه كه عتوقهنم" ؛ متبوء8 امعطلم 
علدا 
(ولا) راسم : 23 .مع لإدمة .هال 
(95) إرنست فيشر ؛ و ضرورة الفن ؛ . الترجمة العربية . فصل « البداياث الأرلى 
للفن » . 
(//) بلاشير : د تاريخ الأدب العري 429/١ ٠‏ وما بعدها . 
زليقة .15 م لإقم3 ءخ.ز 
(ؤو/ و الأغان ‏ 1ا/رهة 
(46) انظر حديث الألوسى فى « بلوغ الأرب ؛ ( ص ص ١18 ١4‏ ) عن قول 
العرب للميث ولا تبعد ؛ ١‏ وثمثله ببيت مالك بن الربب : 
« يقولون لا تبعد وهم يدفئوننى وأين مكان البعد إلا مكانها ؛ 
وفاجعم التحليل الضاق هذه الظاهرة فى ؛ ععغل ما" : دتعتمموء00ه .24 
97-1 .مم .1.نارط ‏ ''عطويم عتكهمم هأ عممل كمته ها مل 
(1م) انظر عل الطل : ( الإحالة ٠ ) ٠4‏ ض ص ! 718-3714 مع أمثلة 
كثيرة , 
(40) بر وكلمان ؛ وتاريس الأميب 1/1١١‏ وراجسع جواد مل : 
المفصل ...1 1١1/١‏ , 
(40) عل البطل : ص ص 147 16 , وراجع أمالى المرئضي : ١/ره"1 ٠‏ 
رديوان بشر . ط ؟ ٠‏ لح عزة حسن . وزارة الثقافة . دمشل . ؟151 ٠‏ 
ص 5١7‏ . 
ركه د اللسان . . ك/1؟ 11 
(هه) راجع بلاشير : ٠‏ تاريخ الأدب العري ‏ . 541/١‏ 
(41) بر وكلمان . ؛ تاريخ الششعوب الإسلامية » . ص 4؟ 
(810) النسان : مادة ( نقض  )‏ “/1؟142. 16078 
رحههة) د النان ) : شع /ربا بال اي 


(44) انظر  :‏ العمدةغ). ص ص 75 0" . وراجمع تعليق عمر فروخ لل 
د تاريخ الأمب العري ) 574/١‏ . 


و 


(40) والخصائص : تح . محمد عل النجار . ط ؟ ؛ ار المدى . بروث ٠‏ 
ددث .ص ص ١"‏ - 18 .؛ رراجمع : بلاثسير د تاريخ الأدب ,.. ١؛‏ 
١‏ /رهامش ص 15" 

(41) د بلي الأرب 14/1١ ١‏ 

(49)أش . الحجاجى . ص4 

(45) راجع بلاشير : 457/1" 

(44) أنظر أخبار الأعشى لى د الأفال » : 4/] ١7١6 1٠١‏ 

(©4) ابن طباطبا : ذ العيار ؛ . صن محص ١75-1178‏ 

(45) ابن رشيل : ٠‏ العمدة ؛ . ص ص 754 8" ( ححميث زوج الأعلى بالششعر 
بئاث المحلّق سراةً الوم ركان مصدما نككرة . وقصة المسطيئة وبنى أئف 
الثاقة , رقصة جرير وير ... ) 

(47) لسان الدين بن الخطيب : ( الإححالة رقم )وي صض١٠.‏ 

(48) محمود حسن أبو تلجى : « الرثماء لى الشعر العسري 6 .ط" ؛ مكتية دار 
التراث . المديئة المنورة 1444 ١‏ ص 14" 5 

رفى ر الأغال : "ا/ 4 ١1‏ 

)٠٠١(‏ نئفسه ؟/لاه 

(1١٠1)ابن‏ الخطيب ! ص 7" 

(؟١٠)‏ : أسان العرب ؛ . 1191/5 

) الشعر كلغة بدائية » : ( الإحالة رقم 4؟‎ ١ : جون كرورانسوم : مقال‎ )٠١( 

م 

00 '' علشعه علعمم هاعل ومسوعماح'' : عمطاتنات اننوظ 

394 ,م .192 ععطووحولة ,52 “لم رمويوفموط 

يله 1135-6 .جم الزوم1 .ل 

414 ؛ صن‎ ) "١ ماكس أنسشمن ؛ ( الإحالة رقم‎ )1١5( 

111-1١51 أدرئيس : و الإحالة رقم 1/7 ) . ص ص‎ )1١7( 

114 - 1" لفسهاء ص ص‎ )1١4( 

. 14901 , أبوتمام : : الديران . ثح محمد عبدء عزام , طبعة دار المعارف‎ )٠١4( 
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إلهام الخلق الفنى _ 


حفقت الإنسانية خلال الحقبة القصيرة الماضية من هذا القرن تقدما ملموساً وسريعاً فى جميع أنوام العلوم . 
ولاسا لى ميادين العلوم الإنسائية والمعيارية . بالقياس لم أنجزنه فى حقب تاريخية سالفة . ولقد حظى الفن باهثهام 
عدد كبير من العلياء السيكولوجيين . بل إن عددا لا بأس به منهم قد رقف اهتهامه على دراسة ما بتصل به من 
تفصيلات جزلية . كعمليات الإبداع أو العبفرية الفئية وعرامل الابتكار وظروفه وغبر ذلك . 

وعل الرغم من الاختلافات المذهبية والمدرسية بين علياء النفس . الذين تثاولوا ظاهرة ( انلق الفنى ) 
بالدراسة والبحث والاختبار . فقد ألقيت أضواء مفيدة عمل واقع التتاج الفنى . بوصفه جزءا من الإنجاز الثقائى 
والإنسان . وهكذا غدت البحوث والدراسات يكمل بعضها بعضاً , وبسِدٌ بعض ثغرات ظهرث فى جهود بعض ؛ 
وهذا ما أدى إلى تواصل الدراسات والاختبارات وتآزرها وتعاونها ؛ فى إضاءة جائب أكبر من المجهول الخفى الذى 
كانت تفبع فيه حقائق الخلق الفنى لى زمن مشى . 

سأحاول فيها بلى أن أعرض لجائب واحد من جوائب الخلق الفنى هو ١‏ الإغام ؛ بشكل بسيط وموجز إلى حدٍ 
ما . وإذا كانت الأفوال والآراء التى يقدمها التراث الإنسانى فى هذا الموضوع كثيرة جداً . فإننى سأعرض لا أراه بمثابة 
خرى متميزة فى دراسة الإهام أو تحليله أو تعليله , آحذاً بنظام السبق الزمنى للدراسات وليس الأهمية العلمية ٠‏ ثم 


أبسط رأبى الشخصى فى موضرعة الإغام هله. على ضوه ما تُوصلنا الدراسة إليه . 


ارنبط مفهوم الإبداع الفنى بمفهرم الجمال فى غالب الحقب 
التاريخية ؛ وكان ذلك سببا فى ظهور دراسات مثباينة المنحى 
والاهداف . أخيذت عل عاتقها إبراز السمة الاستاطيقية لمباحث 
الخلق الفنى والإلهام بصفة خخاصة . وميز الدارسون بين ما هو 
( جمالى ) بوصفه علامة فى الأثر الفنى . وما هو ( فنى ) بوصفه إطاراً 
يحناج إليه النشاج المدروس , لذا سامير بين هذين اللفظين فى 
الاستخدام . فأدلل بكلمة « الجهالى » عل الموضوع المتصف بالجمال 
أر الجهالية ٠‏ وأعنى بالجمال صفة معنوية تتوافر فى موضرع مادى . 
ونحفق لدى مدركها شعوراً بالرضى أو القبول أو الراحة ٠‏ يربح 
حالة بقائه على حال انقضائه . وببذا التعريف الذى أقترحه للجمال 


نبتعد عن ( الدور المنطقى ) الذى تقع فيه كثير من الدراسات 
الفنية . عندما تعرف الجيال بأنه ما يجمل الشىاء جميلا . ونعد 
الجميل ما انطوى على الجهال أو دخل فى إطار المشكلة الجحالية . لم 
إننى فى الوفت نفسه أميل إلى حسبان ( الفن ) مجال الفاعليات التى 
تتخل هدفا فا نحقين الجهال فى نتاج ما ء باستخدام وسائل وأدوات 
ذات ثقئيات معيلة . وباعتياد مهارات متنوعة الأساليب . وهذا 
يعنى أننى أنظر إلى ( الابداع الفنى) بوصفه فاعلية إنسانية , 
تستهدف نحفين الحم الى سس خلال علاقات محدردة تفيمها لحتس 
نس معين . فتتناول الشكل. والمضمود فى وقت معا . على درجات 
منفاونة فى كل مببها . وعل هذا النحو تغدو ( العبقرية الفنية ) عادة 


وهنا 


محمد ياسر شرك 


إنناج . تتجلّ فى قدرة الفئان عل الدخول فى فعاليات وحساسيات 
الفعالية تنفله إلى إنجازات جالية ؛ إلى إبداع فنى يظهر ‏ غالبا - 
بشكل فجائى . هو ما يطلق عليه اسم ( الإهام ) . 
وللحديث عن ١‏ ميكانيزم » الإلهام ونعرف وضعه , لابد من 
العودة إلى تواربخ الفنون والأداب ؛ والإبداع بعامة . التى كانت 
مجلا حافلا لذلك . فقد ارتبط مفهوم الوبداع الفنى بدلالة الإهام 
منذ القديم ٠‏ بوصفه الحالة التى يكون فيها الفنان تحت تأثير ورود 
سيل من ( الافكار المجهولة المصدر ) . يتلفاها دون جهد يذكر . 
ويعمد إلى إخراجها من حيز الخفاء إلى العالم الخارجى ٠‏ بوساطة 
أدرائه التى يستخدمها . 

م برح الإإهام غامضاً جهرلاً فى مصصدره وذكونه وحيالاات وروده 
رخصبه. فاختلفت فى ذلك كله الآراه والتفديرات 
والاهتيامات27 . وصفت فثة من المفكرين الإلهام بما هو ( منحة 
إِهَيةَ أو إشراق ) من فوة نخارجية , نعده ( الغزالى ) كالضوء من 

سراج الغيب يقع على قلب صاب لطب فارغ”') فى حبين أعلن 
آخرون أن « مشكلة الإهام فى الفكر ؛ والإغام فى النبوغ الفنى وى 
كل نبغ ٠ ١‏ هى مشكلة فنية بالتعريف ؛ ولذا يقصر العلم . ححتى 
علم النفس وحده . عن النفاذ إلى سرّها وبلرغ حقيفة منطلقها . 
وليس يلم بهذا اللغز إلا مسعئ فلسفى ينطلق من العلم ويجاوزه » 
وينفذ إلى الحياة ويتعمُل فهمها ووعيها بالشعور المتعاطف ممعها . , 

, وهذا يستلزم جولة تجاوز عمر إنسان واحد . ورحلة إلى أبعد من 
بيئة واحدة » وعصر واحدء2(7 . وما يستتبع ذلك من إمكانات 
وجهود ودراسات . 

وفد رد ( فرويد ) الإلهام إلى حالة من حالات اللا شعور . هى 
(التسامى )؛ ورأى (يونج ) أن مصدره (الإسقاط) ل 
اللاشعور الجمعى ؛ أما ( برجسون ) فقد رده إلى ( الحدس ) ٠‏ 

1 ووجده آخرون ( ميزة ) تند عن الوصف والتفسبر مهما كان من 
شأنها . وأنكرت فئة وجوده أصلا . وفيها يل عرض لاهم هذه 
الانماهات , 


الأصول التأسيسية : 

يبدو أن القول باختلاف الفئان عن الإنسان العادى قولٌ قديم 
جدأ فى تاربخ البشرية ؛ إذ تطلعنا نتائج البحوث الانثربولوجية فى 
الأوضاع السائدة فى عصر ما قبل التاريخ على ( الفنان الساحر ) 
الذى كان « أول مثل للتخصص وتفسيم العمل ٠‏ . وقد ١‏ انبلق 
من بين صفوف المجموع غير المنمايز ٠‏ إلى جانب الساحر والطبيب ٠‏ 
ومهد الطريق لظهرر علبقة الكهنة »21 . وفد كانث ١‏ مهنة الفنان 
منميزة بدرجة تكفى لكى يرتزق صاحبها منها . منذ وفت مبكر فى 
تاريخ مصر القدية 06©© , 

ولقد كرض الفول بأن الفنان إنسانٌ غير عادى مجموعة من 
الاعتقادات . نهدت صفة لازمة وضرورية لتحصيل فكرة كافية عن 


م" 


تلك « الشخصية المتميزة » النى يتحلٌ بها من « ممتلك مواهب 
خاصة ؛ وحالات خاصة . وطرائق للتلقى خاصة أيضاً . إن الزعم 
بوجود « وحى »٠‏ بتنزّل على الفنان ٠‏ أو د إهام ؛ ينلقاه من « قوة 
خارجية » . يدين بجذوره لتلك الحقبة البعيدة من عصر ما قبل 
التاريخ ٠‏ وإن لم يكن ذلك قد اتخذ شكل دعرة منظمة أو نظرية 
واضحة إلا بعد مرور وفت طويل , 

ثم أكد الإغريق ‏ من بعدُ ‏ ولاسيه| سوفوكليس وأرسطوفائيس 
وأفلاطون وأرسطو ‏ أن ١‏ الفن يمثل عالماً معيارياً أفضل ١‏ قوامه 
أنراد أكثر رفعة من الناحية الأخخلافية 27 . كبا وصف الفن بأنه 
«أرقى مظهر للروح الإنسان 99. وذهب أرسطو فى ( فن 
الشعر ) إلى أن ثمائيل « بوليجنتوس » وشخصيات «١‏ هوميروس » 
أفضل منا ‏ نحن أنفسنا . وإذا كان الفنانون قد نفاوئوا فى مراتبهم 
النى شغلرها فى المجتمع علوًأ وأهمية , بوصفهم تلك الفئة المخاصة 
التى تم اصطفازها لتلقى الإلام . فإن ئما لا شك فيه أن الشاعر قد 
حظى ‏ منذ بداية العصر اليوناى الرومانى إلى نبايته # بتقدير فريد 
دون سائر أقرانه » بوصفه نبي أو عرافاً ٠‏ ومائح الشهرة ومفسر 
الاساطير . 

ويعود الفضل إلى الرومان فى التفرقة اللفظية أبين مفهومى 
الفن ؛ و ١‏ الحرفة اليدوية » , رهم المسؤولون عن حسيان الفنون 
نوعاً من الأعبال الراقية , والمهذبة , والجميلة . وما يزال الرأى 
السائد حتى البوم هر أن ١‏ الفن عمل غريزى. تفوم به أقلية من 
ذرى المواهب بين الناس ؛ وهر فى جوهره يقرم علكن الالهام ٠‏ مثلما 
يقوم من حيث التعبير عنه وإبرازه عل الشخض 9 . 


وللتدليل على ذلك «١‏ الشىء ٠‏ الغامض » ؟ ذلك المانب من تجربة 
الفئان الذى مكنه من إبداع إنتاجه الجميل أو الزائع أر الفريد ‏ 


' عل أقل تقدير تميل الإغريق ( الآفات ) بقصد نفسير « الترتيب 


السرى الذى يضفى عل بعض المعرفة » أو بعض الآثار البشرية ٠‏ 
جمالا يفوق الجمال الإنسال 8 . فاسم الآهات يدل لديهم ‏ 
غالبا إلى جائب المنبع الألمى للإهام . على الإهام نفسه . وأهم 
ما برز فى هذا الشأن عند الإغريق نظرية أفلاطون . 


النظرية الأفلاطونية 

برى أفلاطون أن القوة الفنية الخالقة , أو المقدرة الإبداعية . 
واحدة فى الفلسفة والفن . وهى ١‏ الحماسة أو لحب إيروس 6 ؛ 
وأن الإنسان حين ينذكر ما رآء من ٠‏ صور إوماهيات » فى حياته 
السابقة ‏ عالم المثل الذى كانت تحبا فيه النفاس . ويضاهى هذه 
الصرر بالأشياء المقابلة لها فى العام الحسى | يشعر بالجرع . ثم 
يشعر بحياسة شديدة نصو التعلق مبذه الصرر / هذه العاطفة أو هذا 
الوجدان . هو مزيج من الحياسة والجؤع والدهشة وحب 
الاستطلاع . : وعندما نستولى حال الهذيان عل نفس نفية حنون 
ترفظها ٠»‏ وتمجد جميع الحرادث الرفيعة التى لا نحصى عند 


الأندمين . فتتجل فى أغانٍ وقصائد . ونضطلع بتربية الأحفاد . 
ولكن الذى يدنو من أبواب الشعر من غير أن ننفخ فيه الاهات 
هذيانه ؛ وهو بحسب أن الفن يكفى ليجعله شاعرأ مجيدأ ٠‏ سيظل 
بمبأى عن الكبال. وإن شعر الإهام ليكسلف شعر الحس 
السليم ولاك 

رذهب أفلاطون إلى الفول بأن أفضل الشعراء يدينون بأشعارهم 
الحميلة لا للفن . بل للحماسة , ولنوع من الغيبوبة ؛ وهم فى هذا 
بشبهون « كهان الإلهة سيبل ؛ ؛ الذين لا يرفصون إلا إذا خرجوا 
عن شعورهم ٠‏ فلا بعثرون عل أغانيهم الحلوة إلا نحت تاثير 
الوحى والنشوة , فالشاعر كائن خفيف يحمل أجلحة . ويتصف 
بالقدسية . لكنه غير فادر عل التأليف دون أن يكون التحمس قد 
سيطر.عليه ودفع به خارج نفسه وأفقده عقله . ويظل أى إنسان 
عاجزاً عن قرض الشعر , إلى اللحظة التى يدخل فيها هذه الحالة . 

من هذا يبدو أن أفلاطون قد جعل مجال الفن هو الوحى 
الإمى , وأن كل موضوع من الموضوعات النى يتناوها الشاعر إما 
تدفعه إليه ٠‏ ربات الشعر ٠‏ . لذا فإن الإله يمكن أن ينزع العقل عن 
الشعراء , ويستخدمهم كهاناً أو أنبياء أو سحرة ملهمين ٠‏ من 
حيث هم أداة نتحدث الفوة السماوية عل السلتهم . وقد وضصم 
للنعلق مراتب أوها ‏ التعلن بالأشياء الجميلة ؛ ؛ لان الصور أظهر 
ما تكون بالنسبة إلى المحسوسات فى المحسوساث الجميلة . ورأى 
أفلاطون أن الإنسان يشعرى من ناحية أخرى ‏ بنزعة نحو 
و التشله ؛ ببذه الصور التى رآها فى العالم السابق ٠‏ من حيث 
خلودها : فيعمل عل أن يستمر ويكون خالدا , هذه النزعة إلى 
الخلود تنحفق عن طريق الولادة . أى غريزة الإنتاج . وهذا ما 
يجعل الفنان ‏ إذ يقدم إبداعه ‏ إما بمائى ذلك الجمال الذى 
يجتذيه ويحقق خلوده . وحيالة الولادة أو الإهام هذه مقتنصرة عل فثة 
مصطفاة ضثئيلة من الناس . اجتبتهم الآفة لهذه المهمة . فغدرا 
متميزين بذلك . 

وقد وصف أفلاطون طبيعة: الإهام فى محاورة « فيدر ) بقوله ؛ 
د عندما يتم اطلاع امرىء'. أو عندما يكون امرثر قد تأمل غالبا 
الأشياء السماوية ٠»‏ فإله يدرك أحياناً ببصيرته ‏ على نحو من 
الانحاء ‏ محاكاة 'سعيدة للجمال الإلمى ؛ أو يدرك فى جسد من 
الاجساد بعض سمات الجال المثالى . إنه يرتعش عل الفور ٠‏ ويشعر 
فى داخله بحركة بعض هيجاناته السابقة ؛ ثم إنه بجل هذا الشىء 
الجميل الذى يتعلق به بصره إجلاله لأحبد الآهة . ولولا الخوف من 
اتهامه بالعنه . لقدم إليه فرابين . كما يبدى إلى وثن أوإله . إن 
تشعريرة كقشعريرة الحمى ثثثابه عند رؤيئه ٠‏ ويتبدل لوه ؛ 
رينصبب عرقاً . ويشعر بأن نارأ طريفة نحرقه ؛ وما يكاد يلفى 
بعينيه نفحات الجهال حتى ترتفع حرارئه . ويستمد من ذلك جوهر 
أجنحته. وهله الحرارة تذيب الفشرة النى كانت تمبعه من 
الانباث . لشدة حبسها فى الجفاف زمنا طويلا ٠‏ وتنفتح ساق 
الجناح بتأثير سيالة النفحات الغاذية . ويئمو من الجذر حنى يشمل 
النفس كلها . فقد كانت الروح أجنحة كلها و , 


إهام اليلق الفنى 


هكذا يبدو افلاطون . الذى رأى فى الاهام حالة ثلق لما هو 
خارجى , وقد لجا إلى تيل قدرات فيزيائية مؤثرة ٠‏ حمل متلفى 
نفحات الجمال الذى ترتفع حرارئه دون أى سبب مسوغ غير 
افتراض ذلك . إلى امثلاك أجلحة محلق به إلى الأشياء السماوية . 
وهو بستخدم لذلك تشبيهات طببعية ؛ نسطح نكرة الاهام ولا 
تبسطها : « ذربان القشرة المائعة الإنبات . الحابسة فى الجفاف 6 ٠‏ 
وفيزيولوجية « انفتاح ساق الجناح بسبالة النفحات الغاذية » ٠‏ 
وببولوجية « النمو من الهذر وشمول النفس كلها » . مسبوكة بخيال 
بعيد كل البعد عن الوافع والتجربة وشهادة الحواس . وهذا ما 
يممل حديث أفلاطون عن الإهام عل المسئوى التفصيل 
النفسى ‏ لا بقدّم أكثر من فكرة نفيد بأنه « حالة معقدة غامضة » ٠‏ 
تستغرق الفنان المخثار بصفة خاصة. حين إبداعه إنتاجه . 
ويتطلب ذلك منا الإيمان بمجموعة من المسلّمات التى لا برهنة 
عليها . إضافة إلى « حالة ذوبان القشرة المانعة من الإنبات » . وما 
فيها من نتائج لا يقبلها الاتجاه الافلاطون نفسه فى الإلهام . وهذا ‏ 
بالطبع ‏ لا يضيف ليدان علم النفس أى جديد مفنع فى موضوم 
الإهام ٠‏ ويشفُ ‏ فيا يشف ‏ عن أن فلسفة الفن عند افلاطون 
هى مجرد فكرة ( السمو) عما هو أرق ؛ إذ لا يعقلى الجمال- 
مطلقاً ‏ عل مستوى الحياة الإنسائية العادية ٠‏ بل هو و معدوم 
عل هذه الأرض ؛ وموجود فوق العالم أو ما وراءه »259 . ولذا 
ينبغى أن نجهد لنبدا ‏ أكثر ما يمكن ‏ من الجواهر والأفكار . أن 
نشارك فى نماذج الاشباء لنتمكن من محشس جمالها العميق . 

وقد استمر هذا الانحهاه فى تفسير الإهام فى المذهب الرومانسى 
الذى كون مجموعة من الآراء والأفكار عن كل ما هو « غير طبيعى 
أو فوق طبيعى ؛ ؛ اصطبغت بلون التصوف الذى كفل رفع فكرة 
الوحى أو الإلهام إلى مرئبة عليا غير عادية . لقد ذهب « فيكتور 
هرجوء إلى إن الشاعر ساحر يسمع ويردد . كما كانت تفعل قوة 
الماضى التى هى ١ما‏ يقول لسان الظلال ؛ . ورأى « شيلل؛ أن 
الشعر كشف عن الغهام حا , وأن الشاعر بنفل إلى الئاس رسالة 
من عند ابثكه5) , 


انجاه ابن عرب : 

أما العرب . الذبن وصلتهم نظرية أفلاطون بعد أن قرأوا تعاليم 
الفرآن ل و الرحى » للأتبياء ؛ واستشيطرا حدس » المؤمئين 
والعارفين » فكانت هم 9 موضوع الإهام نظرتان : 

تعتمد الأولى الكيان الافلاطون العام ٠‏ وتختلف فى الشسب 
والاصول وحيثيات التلفى وكيفياته المسوغة : وأبرز من بمثل هذا ا 
الانجام الصرفيون ٠‏ رعل رأسهم دحي الدين بن عرى). 

وتنطلق النظرة الثائية من نأويلات واعثبارات ندعى لنفسها 
الاتسام بصفة : الاستقراء ؛ . لاسيها كما وردث لى بحوث أرسطو ؛ 
ويمثلها الفلاسفة الألهيون ١‏ ومغهم «أبر على بن سينا ء . 


له 


يفرر ابن عرب أن + العبد هر محل الإلقاء الإلمى من خير ومن 
شر شرعا ؛ وهو لوح المحو والإثبات . . فاللسان قلم القلب , 
تكتب به يمين القدرة ما تمل عليه الإرادة من العلوم . فى فراطيس 
ظاهر الكون )«2'4 . وهذ! بعنى أن الإلهام طبيعة إنسالية لصيقة , 
ومنوافرة لدي جميع لشن . تحقينا للخضوع إل : إل مفارق ؛ » به 
تقوم الخلق . 
وقد ميز شبخ الصرفية بين حالات الإهام ومرانبه . ودرجات 
صفاله وائتلافه مع ناموس الطبيعة وأصل الشريعة . فى الخير 
والكمال والصدق . فرأى أن ذلك صفة ممنوحة من الله . وبحفوظة 
بداب الجهد ومدى الاجتهاد فى العبادات . وهو يقص علينا في 
كتابه « الفتوحات المكية » عدداً من أنحوادث والمشاهدات . 
استدعاها ورآها فى يفظته ٠‏ فجرت فى نفسه ينابيع ؛ الكشف 
والإهام ) . وهر يفيدنا عن علافته بأستاذه ؛ أى يعقوب بن د 
الكرمى ٠‏ قائلا وكان من صدنى فى صحيبته ألى اناه فى بيتى 
لمسألة تخطر . فأراه أمامى ١‏ فأسأله ويجيبنى . لم ا : 
إلى غير ذلك مما يحناج إلى كثير من التسامح فى التصديق والتسليم 
بها. بعيدأ عن كل نحفيق علس أو تجريبى 
عد ابن عر ١‏ الإخام ظاهرة ممكنة » الحدوث لأى إنسان , 
ولكن بتفارت . ووضع لذلك شروطأ منبا : 
(1) إيمان الإنسان بقدرة القوة المفارقة ووجودها . 
(س) كونه صاق الذهن رالقلب . 
(ج) استسداده لإدراك لطائف المعرفة . 
وقال بوجود «أراطن سسارية عجيبة » في باط: الإلسان ‏ مصد 
مها الحقيقة أو الروح ‏ لا يمكن أن يسلكها ؛ إلا الخواص من سائر 
الخلق .٠‏ لقدرتهم عل التثعالى والسمر من مطالب هذه الحياة 
الفانية2'70 . وقد عد الإبداع الحقيقى ما تُجود به القدرة الآفية . 
الجميل الذى يمب الال . وربط ذلك بما أسماه » قوة الخيال ٠‏ . 
التى تختلف من إنسان إلى آخر . ررصف حالته فى أثناء نلقى 
الإخام بفوله : 


إذا نزل الروحٌ الأميين على سه 
تفعضع نس ركبسبى وحن إلى ١‏ 

نأردعنى مله علوماً نتدذيت 
عن الحدذس والتخمين والسظنُ والسر يب 


وفال عن كتابه الفتوحات : دما كثنث منه حرفا إلا عن إملاء 
[هى وإلقاء ربان أو نفنث روحان ل روم ع كيان . هذا جملة الأمر , 
مع كونا لسنا برسل مشرعين ولا امياد مكلفين وا 

كذلك يمدو أن ان عان ‏ ب كأفلاطرن ب برو فى الإفاه فيضا 
يندماه الإنسال من خارج الذات . وأنه نوع من لهب الخاصة 
والحود . له شروط نفسية واعتقادية لابذٌ من نوافرها , والنئطة التى 
يضيفها إلى التصور الافلاطرن ‏ بعد ثرك عام الملل مشتضى 


الدين ‏ هى أن هنالك منبعاً آخر للإلهام . هو ؛ الذات الإنسانية 
أو الحقيقية الخالدة » . الكامنة لى الإنسان , من حيث هو دليل 
ظهور الوجود « الح ؛ , وتلك الحقيقة لا يناها الخطأ . ولا يعلق 
مها الخطل , مرهوئة بتخلية القلب والذهن عن شواغل الحياة الدنيا 
وتفاهاتها » ومرتبطة بتحلية القلب بذكر الخالق الذى براها . 
والامتثال للعبودية الحقة التى هى أصل كل معرفة وعلة كل علم : 


النظرة السينائية : 


-3 2 
بتحصل في النفس . فتدرك الموجودات والمعقرلات . ثما تستفيده 
من « العقل الفعال ٠ه.‏ وقد تكون هذه الحالة ‏ أحيانا- يمثابة 
: الرؤيا: . فيقول : ؛ ومتى أخيذنى أدن نوم أحلم بلك المسائل 
باعيانها . حتى أن كثبرأ من امسائل انضح لى وجمهها فى 

المنام ,2080 , 


أما ابن سينا فقد نظر إلى الإهام على أنه ؛ حدس أو إشراق » 


رأى ابن سينا أن للإنسان « نفساً عفلية » ذات وجهين ؛ يشجه 
أحدهما نحو الجسم ؛ ويعمل كالعقل العلمى بماعدة «اطيثة 
الظاهرة العليا ؛ ؛ والوجه الأخر معرض لقبول « الصور العقلية » 
والحصول عليها . والغرض من ذلك عنده ‏ أن تكون النفس 
العفلية عالماً معقرلاً ٠‏ تصدر عنه صور الكائنات ونظامها العقل . 
وهو يقرر أن ليس فى الانسان إلا أنه ذو قابلية صالحة لتنحصول على 
العفز الذى يساعد العقل الفعال . ويشير إلى أن السبيل إلى ذلاك 
هو إزالة الموانع التى تمرل دون اتصال العقل بالظلرف؛ الصالح 
لاستيعابه . وهو البدن . 

هذا الحدس ؛ التوصل إلى العتل الفعال ؟ الاتصال بالله 
وملائكته . عل درحات متعددة من حيث القابلية والاستعداد ؛ 
فالناس يتفاوئون فى الحدس كما وكيفاً ٠‏ منيم من لا حدس له 
أبدأ ؛ ومنبم من له حدوس فى أكثر المطلوبات أو كلها . كذلك فإن 
بعضهم أسرع فى الحدس من بعض , لشدة صفاء النفس . أو شدة 
الاتصال بالمبادىء العفلية . والاوبداع الفنى ‏ بل كل إبداع ‏ لا 
بتحصل إلا برصفه حدساً من تلك الحدوس . 

فالاهام . أو الحدس أو الوحى ٠‏ يبط على البشر لسعادتهم , 
إذ كما أن للنفس فى الحالات العادية تأثيراً على أعضاء الخسم . فإن 
ها أيضاً حالات سامية تستطيم فيها أن تبلغ ١‏ منزلة النمس الى 
ليست هيولانية ؛ تلك النفس القوية القادرة على اخختراق العالم غير 
المفارم ٠‏ فيفدو كثير من الاشياء الفامضة مرثياً لصاحب تلك 
النفس . حتى كأن شعاعاً من نور ينصبٌ عل المجهولات وهى فى 
حالة الظلام . فبكشف له حقيفتها 10170 . وهذه هى أعلى حالات 
الإهام ؛ هى أرفع مراتب البرة . 


إن ما أضافه ابن سينا إلى مفهوم الإخام هو عدّه طريقة لتحصيل 
المعرفة ٠‏ طريقة لاستكال الخصول عل علم . م العقل الفعال 


دسفة خاصة . وهو ب مبذا ب بجعز الحدس قابلا للزيدة والنقصان 


لدى الشخص الواحد . غامض الحركية والتكوين . ويمكن لمن لا 
حدس له أن يتعلم من أصحاب الحدوس إذا هو جالسهم , 
فيروض نفسه عل ذلك . وقد رأى المعرفة المحصّلة بالمهدس كاملة 
ل الموضوع لا ثفبل الزيادة , لكنبا تتفاعل ‏ بعد - وتلضصج 
فيزيد الانتفاع منبا . 

أما طبيعة هذا الحدس السينائى ١‏ الذى هو أشبه بشعاع من 
نور بصب عل المجهولات وهى فى حالك الظلام فيكشف 
حقيقتها ؛ وكيف يتم البثاقه . وإلى أى مدى وبأى اشتداد , وتبعاً 
لاى ظروف . فذلك ما لم ينحدث عنه الشيخ الباحث ؛ فلم 
يشكل ما قَدّمه فى هذا الشأن ‏ كسابقه ابن عرى ‏ أى تقدم 
ملموس فى طريق العلم والتجربة ٠‏ وبقى تفسيره فى سلك ضصروب 
التعليل اللفظى لا أكثر . 


الانجاهات الحديثة : 


فإذا تركنا قدامى المفكرين وانتقلنا إلى المحدثين والمعاصرين , 
ألفينا البحوث والعلوه قد نقدمت . ونشعبت النظريات والآراء , 
وم بعد المفكرون من غبر أصحاب الاختصاص يعالجون كل شى ء 
فى كتاباتهم . بغية وصع نظرية كاملة للكون وما فيه من 
موجودات . وصادفنا فى الأدب وبقية الفئون الأخرى طرتا للكشف 
عن أسرار البشرية . والبحث فى مشكلاتها وقضاياها , والعناية 
بكل ما هو قادر على زيادة رئبة الشعور بما هو إنسانى عل نحو لاذ . 
أو نافع . أو مفيد , أو جميل . 

دإذا كان الشعر ‏ كيا يفول ٠‏ ووردزورث ؛ ‏ هو التعبير عن 
الانفعال مستعاداً فى هدوه ٠‏ فإننا سرعان ما تلمح فى العمل الفنى 
غرائر عدة ١‏ مما غريزة إظهار النفس أو حب الظهور ؛ وميا 
الغريزة الاجتماعية أو الرغبة فى التعاطف ؛ وغريزة البناء أو التركيب 
أر التلذذ بإنشاء شى ء جديد ؛ « فالفئان فى مشغله . والشاعر فى 
مكتبه . لا يختلفان عن الطفل فى.الحزل , كلاهما فى إنشائه لفنه 
بنفُس عن وجدانٍ زائد لم يمد إشباعاً كافيا فى عالم الواقع ,2"*0 . 

واعتهاداً عل تفسير العمل الإبداعى (العوامل المكولة إياه 
رالكيفيات النى تسهم فى إخراجه من حيز القوة إلى حير الفعل , 
اختلف المفكرون فى نظرتهم الحديثة إلى « الإغام » : عدئه فئة ‏ 
مثل و دى لاكروا ؛ و ١‏ فيليكس كلاى ؛ و و بالدوين  »‏ عملية 
د ثالق وانجذاب ؛ ؛ ورأى فيه أشخرون - مثل «١‏ ديكارت ٠‏ 

وه برجسون وو دوارين ٠‏ عملية و تأمل لا شعورى ينتهى 
با حدس » ؛ وقالك جماعة بانه مزبج من تراكهات « النهاذج 
البدائية ؛ فى أجيال الحضارات السابقة ٠‏ نتصاعد من اللا شعور إلى 
ساحة الشعور . فتملؤها وتشكل عصب العملية الإبداعية ١‏ والفنية 
بصفة خاصة . وقد دعا ذلك إلى الحكم بأن « الفئان العبقرى أر 
العالم المجرب لا بنجو من استيلاء أحلام اليفظة عل فؤاده ؛ بل قد 
يتخذ منبا مطلية لاستلهام عالم الجمال والشعر والحفيقة . ولامشحام 


إهام انلق الفنى 


ححدوده المغلقة »(1؟) “.ل ه فى مقال لها عنوانه 
درؤيا شاعر؛ عرد من طبيعة الفئان 
العظيم . فى أنواء . روحيّا ونفسيا ببلك 
الرؤيا النى تثير إعجاء. 'ج الكون ؛ فالفنان 


مثل د مرسى » ؛ يري الاله غخلال العليس ..- . . أما ولامب» 
ففد رأى د الفئان :نلم . ولككن فى اليقظة » , 

الفائلون بالتلقى والانجذاب . أو التأمل اللا شعورى الذى 
ينتهى بالحدس ١‏ يتصورون المبدع فى حالة الإهام وقد سلبث 
إرادنه ٠‏ ينبال عليه وابل الأفكار من هوام مجهولة زاخرة بكل معنى 
جديد . وهم يجمعرن ‏ تقريباً ‏ عل القول بأن العمل الفنى تدفع 
إلبه أسباب هى الى تدفع إلى الحلم ؛ ويحقق من الرغبات المكبوئه 
ما بحقفه الحلم . وقد أوضح ١‏ برل #اليرى ؛ أن ذلك يكرن عن 
طريق « رموز أو صور تربطها علاقات بعيدة وفريبة فى الونث 
نفسه ١‏ ففى كل مرة من الخلق نفكر تفكيرأ عميقاً بيبىء ‏ بمعفى 
ما للعمل اللا شعررى . نجد أن هذا العمل يستمر من تلقاء 
نفسه . وأن شيئاً ينبْهنا عند التهائه . . إن لحظة الصدمة الداخلية 
النى تنبئنا بالحل هى التى تحمل الأفراح الذهنية الحقيفية ؛ أفراح 
الإخعصاب ,9') , ولذلك فال و فالبرى ؛ بدراسة المثبراث اللارجية 
أو المالة النفسية والفكرية المعرضة لحدوث الإلهام . حيث أن بعض 
الأذكار العميفة ندين بأصرها إلى حضور بعض الصور اللغرية فى 
الفكر , وحعضور الاشكال اللفظية الغارغة ٠‏ وحضور لغمة معينة 
تتطلب مضموناً معيئاً . 

ويقول ٠‏ شارل لالوء إن الإلهام خصربة فربدة فى الوظيفة الكلية 
لإنشاء الأبنية ٠‏ والوظيفة المتخصّصة فى تقنية معيلة2'7 . وبعود بنا 
« شارل بودلير» إلى السمر والرفعة اللذين لا يتوافران فى وافعنا 
اليومى الباشر . وهو برى أن ما يخلقه الفكر هو أكثر حياة من 
المادة , وير أن ومبدا الشعر هو الطموح الإنسان إلى جمال, 
سام ؛ وتجل هلا البدأ بكمن فى الحماسة فى الخطاف 
الروم »210 , وإذ يعرّف و بالدرين . الإهام بأنه « إشراق الذهن 
أو تنبهه , الذى ينظر إليه كأنما هو أت مما وراء الطبيعة ,5*0 , 
ينخد و دى لاكروا ؛» خطوة لى انهاه التحديد ؛ حيث بضيف إلى 
ذلك أن ميزة الفنان ليست فى أن بقف مسلوب الإرادة أمام سيل 
الإغام ٠‏ بل لعل ميزئه الكبرى أنه يستطيم الإمساك ببذه 
نراقت وتاملها , سني 

ومن الذين يرفضون الاعتراف بوجرد الإلهام الغامض ‏ صلا 
« إدجار ألن بو , الذى يمزم بأن عملية الإبداع موججهة من الالف 
إلى الياء ٠.‏ توجيهاً مشعوراً به . ويقدم رأيا استبطائياً فى ذلك , 
بخالف فيه لتائج جمبع الاخشارات والدراساث التى أجريث عل 
المبدعين ؛ ومع ذلك فهر يفول : :لم يكن الشعر هدفا بالنسبة لى ؛ 
بل هوى . وينبغى تشريف الأهواه ١‏ إذ لا ينبغى ولا بمكن 
استثارتها إراديًا رجاء التعريضات الشيرة أو المدائح الأكثر حمقارة 
أيضاً . الصادرة عن البشر 776" . وهذا ما يجعل زعمه مكابراً , 
منضويا مع غيره فى نطاق الثأئلات . 


محمد باسر شرت 


أما الدراسات الئفسية العلمية التى تناولت مشكلة الإهام ‏ 
والربداع بعامة ‏ بالبحث والتجريب ٠.‏ فحديلة نسي ٠‏ إذا ما 
قبست بظواهر إنسانية آخرى تنارها علم النفس بالدراسة 
والتحديد , كالإدراك والذكاء والتذكر وغيرها . وعل الرغم من أن 
أول دراسة منهجية لموضوع الإبداع قام بها « جالتون» فى عام 
#خدام , إلا ان الانجاه العلمى فى هذا الميدان م ينم إلا حديثاً 
منذ عام 1440 م ؛ حيث فتحت للبحث آفاق جديدة ٠‏ وثنوعت 
الحرافز والاتماهات لدى الدارسين والباحثين , 


تؤكد الكتابات المتوافرة فى موضوع الحديث عن الإبداع ؛ 
والكشف عن ظاهرة الإهام . والتفارير التى وضعت خلاصة 
لتجارب ومنافشات ؛ أن هنالك أربعة محالات رئيسية واضحة ٠‏ 
يمكن أن يعد كل منبها حور دراسة تغنى الموضوع كله . هى : عملية 
الإبداع ؛ الخصائص السيكولوجية للمبدعين . معابير الإبداع ١‏ 
المناخ الابداعى . وقد ذكر و سوبر ؛ أن الدراسة الوحبدة النى تم 
نيها نحليل القدرة التى يتصف بها الجدع . هى ما قامت به 
و مابيرة ؛ التى انتهت إلى تحديد عده من العوامل التى تدخل فى 
القدرة الفنية , وتتنارل المهارة البدرية , والفدرة عل بذل النشاط ٠‏ 
والذكاء الجبالى . والخيال الابتكارى . والحكم الحمالى الذى بعد 
طبيعة باطنية لدى المبددع 9" . 

وأشهر مقاييس التفكير الإبداعى التى تعنى بالإهام ما وضعه 
و جيلفورد ؛ فى ( نظرية بناء العقل ) , التى تضمُْنت تخطيطا يضم 
قرابة حمسين عابلا قابل للزيادة ‏ تصنف فى حمسة أنواع من 
العمليات العقلية هى : العرامل المعرفبة ؛ عوامل التفكير اموجه ؛ 
عوامل التفكير المتشعب «التقريم والحكم ؛ عوامل الذاكرة . 

كما ظهرت مجموعة من الاختبارات أسهمت فى كشف العلاقات 
بين الإفام والقدرات الفردية الاخرى . مثل ( اختبار تداعى 
الكلمات ) . أو الطلاقة الفكرية . الذى يقيس سرعة استدعاء 
الافكار بغض النظر عن أنواعها , بحيث يمكن فباس الإهام بوصفه 


ظهوراً نجائباً للتكوينات الجديدة . وهنالك ( اخثبار استعالات ٠‏ 


الاشياء ) . الذى يكشف عن الاستعمالات النادرة غير المعروفة , 
على نحو يعبر عن الأصالة28 . وفد استطاع ٠‏ كوكس » بدراساته 
للعباقرة أن بؤكد بشكل عمل أن العبقرى إنسان ذكى ١‏ متميز 
الذكاه . وليس متميزا بالذكاء على الأخرين من الئاس 
الأسوياء(؟") , 
وبالرغم من أن و بليخانرف : عمد إلى إعطاء تفسير مادق 

لظهور ( التصوراث المالية فى المجتمع البدائى ) من وجهة نظر 
المادية التاريخية ٠.‏ فهو فد ركز اهتهامه كله عل الناحية الذائية فل 
الموضوع . ناركاً المصادر المعرفية الموضوعية للشعور باجمال والداقع 
إلى الإبداع”*"2 . ورأى ١‏ ستولوفيتش » فى كتابه ( الجمالى فى الواقع 
والفن ) أن النشاط العمل للإنسان هو الأساس الذى يقوم عليه 
عملية نوكيده الروحى لذانه فى الواقع ٠‏ أى فهمه لامكاناته وقراه 
الإنسانية ٠‏ ولقدرته عل الإبداع , 


4 


غير أن عددأ كبيرا من السيكولوجين تبث فكرة وجود ( مراحل 
أو عمليات ) للتفكير الإبداعى . بحيث يعد الاهام واحدة منها . 
مثال ذلك تمليل د دالاس » للتفكير الإبداعى فى مراحل أربع 
هى : 


الاستعداد ؛ الحضانة ؛ الإهام ؛ التحقيق . 


وقد أجرى مفكرون كُثر بحوثاً تناولت العلماه والفنانين والآدباء 
عل هدى هذه الفكرة . النى ترى أن الإشراق أو انبئاق حل المشكلة 
بعد تعذره هو نتيجة ثرك المشكلة جانبا وإعطاء الذهن فرصة 
للاستراحة بعد التشبّع بالموضوع تشبعأ كاملا . فينخلص من يحرى 
التفكير القاطى ء أو اتجاهه . فى الوفت الذى يستمر فيه نشاط نحت 
الشعور , 

وقد أرضحت دراسة و سبيرجون؛ و و أرمسترونج ؛ للصور 
الخبالية فى ( مسرحيبات شكسير) أن العمل الادى أر القصيدة 
الشعرية , لا يبرغ نجاءة . بل يكتمل تدريجاً . مع احتهارات كثيرة 
وإشراقات عدة . وهذا هو ما دلت عليه التقارير الاستبطائية النى 
جمعها و روسمان » من المخترعين . وقد فضل ١‏ فيناك ٠‏ القول بأن 
الإلهام ومكونات الإبداع الاخرى لا تتسلسل فى مراحل . بل هى 
عامة متتابعة . ونظر « قرتبايمر» إلى الإبداع نظرة كلية ١‏ إلى 
النموذج الشامل الذى بكون الإنتاج المبائى0""؟ , 


رائد التحليل النفسى : 


فإذا انتقلنا إلى تفسير مدرسة التحليل التفسى وجدنا , سيجموند 
فرويد ) لم يحدد فى نظريته الإهام بشكل واضح وثميز ٠‏ بل درسه 
بوصفه نتاجاً لا شعورياً بعالج من خلال تفسير ال,بداع . وقد رأى 
أن النشاط الفنى مورّع بين قوى ثلاث : الهو , والانا. والأنا 
الأعلى . فافر هو الحزه اللا شعورى من النفس ٠‏ ويحوى غريزتين 
متحاربتين هما غريزة الحياة أو الحب  ١‏ إيروس ؛ و غريزة 
التدمير أو الموث . ونظراً لأن سيطرة ( مبدأ اللذة) عل (الهو) 
ينقصه التنظيم الذى يمكنه من تحديد طرق تفريغ اندفاعائه , هذه 
الطرق النى تعد من وظائف ( الآنا ) الذى ينمو من ( الهو) ويسنقل 
غنه ل جزئه المنظم ٠‏ يمارل (الاآنا) المحافظة عل حياة المرء 
الشعورية منظلمة فينمو ( الأنا الأعل ) من ( الأنا) ويقوم بمهمة 
الرئيس(7” , وبقدر ما ينفصل الأنا الاعل عن الانا أو يعارضه , 
يكوّن فرة ثالثة ينبغى عل الانا أن يعمل لها حسابها"" . 
هذه الثلاث القرى دائمة الصراع فيها بينبا . وتتجل محصلة الصراع 
فى سلوك الشخص فى أى موقف . وهذا الصراع وسائل بصل بها 
إلى تكوين المحصلة ٠.‏ يسميها « فرويد ؛ (الآليات ). مثل : 
الكبت والتحربل والتسامى والنكوض وغيرها. وقد اعثير 
« فرويد : الإبداع عملية نسام أو إعلاء , لوجود رابط لدى الإنسان 
بين الدافع للبحث والدافع الحسى الذى يكبت بسبب النظم 
الاجتماعية . ويُعْمرٌ جزء كببر منه فى اللا شعور . عل نحو يؤدى إلى 


ظهرر المخترعات الجنسية أو الشبقية فى اللا شعور متسامية ؛ أى 
أنها نسعى نحو غايات مقبولة اجتهاعيا وغير جنسية ظاهرياً . وبتم 
. ذلك عن طريى الطاقة النفسية ‏ « اللبيدو؛ ‏ الى نحرض 
اللا شعور على إبراز ممترعانه عل شكل ترابطات جديدة ومقبولة 
اجتباعياً . 

ومن الممكن أن نفترض هنا وهذا ما لم يفعله ٠‏ فرويد  »‏ أن 
ظهور التكوبنات عل شكل دفقات لا شعورية إلى ساحة الشعور , 
فد بكرن انمأ عن ارتباط دافعى ( البحث) ر (الشهوة 
الجنسية ) . فيكون هذا هو ما ندعوه باسم (الإهام), و 
«فرويد؛ لم يوضح شيئاً من هذا لى ححديثه عن طبيعة نكوين 
الإغام . وم يذهب إلى تأويل هذا ؛ لذلك بفى تحديد الإلهام 
عنده ‏ بصفة خاصة ه فى مجال التساؤل النظرى الغامفى , كذلك 
لا يخفى أننا لا نملك أى تأكيد تجريبى لوجهة النظر الفرويدية 
القائلة بوجود ترابط بين دافع البحث والدافع النسى ورأى 
« فرويد » يرتكز عل المصادرة القائلة بان ١‏ الحياة النفسية لا تتسم # 
خخلافاً لما هر شائم ‏ بذلك القدر الكبير من الحرية والئزوة ٠‏ بل 
لعلها لا نتمئع بقلامة ظفر منبه| ؛ فيا نسميه فى العالم الخارجى 
بالمصادفة يتحول فى نباية الأمر كما نعلم ‏ إلى فوانين . وما نسميه 


فى الحياة النفسية بالنزوة برئكز ‏ بدوره إلى فوانينوإن كنا لا . 


تحدس با إلا عل نحر غامض ١99,‏ 

وقد حاول مفكرنا رائد التحليل: النفسى لى دراسة له ععن 
٠‏ لبونارد دافيلشى » أن يحدد الأسباب اللا شعورية التى تفغى إلى 
السلوك عند الفئان بصفة خاصة . فرأى أن معظمها مؤلف من 
رغبات جنسية . وصراعات ترتبط بعقّد ‏ مثل عقدة أوديب أو 
المحارم ‏ تظهر فى الطفولة , ولا تسمح ها النظم الاجتماعية 
بتحفيق الإشباع ؛ فيؤدى ذلك إلى كبتها فى اللا شعور . فى الوفث 
الذى ميل فيه أنها انتفت أو نسيت اما . لكن الحفيقة ‏ كما يرى 
فرويد ‏ أن هذه الرغبات الجنسية نظل تعمل بطريقة غير مشعور بها 
عل توجيه سلوك الفرد خلال مراحل حياته المختلفة . 

يفول فرويد إن التفكير اللا شعورى بميل إلى استخدام مادة 
مجردة ونظرية ومنطقية مأخوذة من حياة اليفظة . ويجوها إلى صور 
مادية ٠‏ وكثيراً ما ينجاهل أو يشوه المعنى العفل بأن يضع مكانه صلة 
حسية بحئة . مثل الصلة بين ألفاظط متشامبة الاأصرات ؛وهى صلة 
: نبدو سخيفة وبعيدة الاحتهال عل مستوى العقل الواعى . عل تحر 
يجعل التفكير اللا شعورى عنيقً" . وتبعا للك التفسير الذدى 
قدّمه و فرويد ؛ يبدو أن الفن هو ذلك العالم الرمرى الذى يفتادنا 
من الحلم أو الخيال إلى الواقع أو الحقيقة . مادام فى استطاعة 
الفنان , عن طريق آليات الإبداع الفنى ١‏ أن ينتج شيئا يكون فيه 
ما يشبه إشباع رغباته المنسية , وبشير إلى أن لدى المبدع قدرة 
سحرية هائلة عل تشكيل المواد الحزئية الخاصة المرجودة لديه » 
بحيث تبىء معبرة عن أحلام يقظته وأفكاره الللبالية تعبيراً أميناً 
صادفاً . ونظراً لما يقثرن مدا الانعكاس الفنى لحياة الفئان الخبالية 
من فيض هائل من المتع أو اللذات ؛ فإن مظاهر الكبث الكامنة 


إهام الحخلق الفنى 


فيها نكاد تتعادل أو تختفى بالقياس إلى ما يجى ء معها من إشباع , 
وهكذا يمنى الفنان . عن طريق التعبير الفنى عن أحلام بفظته » ما 
لم يكن فادرا عل تحفيقه من قبل إلا فى الخيال ؛ ولعنى بذلك 
الشرف والفوة روحب النساء(") , 


إلا أن افرريد ا الذى رأى الفيان شيها بالعصاى 0 وراى 
الترجسيه” طابعاً أساسياً فى يتاجه الحمالى والفنى / يقدم أى 5 
مقلع س ل بمعنى الكلمة ‏ لانجاه الدافع المنسى إلى التسامى بعد 
الكبت ل حالة ما . دول سائر الحالات . كحالة , دالمينشى»التى 
درسها مثلا . كذلك فإنه م يقدم المسوع الذى يمعل نتيجة الكبت 
إبداعا ٠‏ وليس حالة عصابية . وفد أفر بان منبجه غير قادر غل 
الدلالة على أسباب الاستعداد للتسامى , ححيث رأى إمكانية رجوع 
ذلك إلى خصالص عضوية”" . هذه الأمور الاساسية الخطيرة 
تجعل التعلبل بالتسامى فى النظرية الفرويدية قريب من التعليل 
اللفظى ٠‏ ويبقى تغير الإهام ‏ عند د فرويد ؛ ‏ بنشاط اللا شعور 
مفتقدا الإثبات التجريبى 


وقد كان ذلك سببا فى اعتراض مدرسة التحليل النفسى الحديثة 


3 عل تسويغات : فرويد ؛ وتفسبرائه . ححيث اخعتلف إطار النظر إلى 


الإهام فيها . ولاسيها عند « شاتشئل» , الذى رأى فى الإبداع 
« فعل نكوص فى خدمة الأنا؛ . وفرر و كريس ٠‏ أن ١‏ يستخدم 
الأنا العمليات الفطرية » ولكن دون أن يطغى عليها أو تقهره ؛ . 
وهذا عرّف ١‏ كيرب ؛ الك فص البتكر بأله الذى :فى وسعه أن 
يستخدم بوسيلء ما ما ئزال غرصية حنى اليوم ‏ وظائف ما قبل 
الشعرر . بطلافة أكثر من الآخرين الذين يتسارون معه فى مواهب 
مازالت كاملة (28 , 


إذن فمدرسة التحليل النفسى الحديثة تنكر معنى اللاشعور ل 
العمل الإبداعى , وترده إلى ما قبل الشعور ؛ أى تنقل الاهنهام من 
الهو إلى الانا ؛ على لحو قفد بساعد ل الوصول إلى ننائج أكثر انصافاً 
بالدفة والصحة . وأفرب نناولا إلى التأكيد الوافعى ٠‏ وقد أشار 
كيوبى ؛ إلى أن وافتراض اللا شعور هر مثبع دوافع الإبداع 
ومصدر الإهام العظيم فى حياة البشرية : قد أدى إلى استنباط كثير 
من الكليشيهات الخاطفة :250 , 


وإذا انتفلنا إلى « كارل جوستاف بونج ». أحد المنشقين عن 
فرويد . الذى أسس مدرسة علم النفس التحليل , وجدناه يعد 
الإبداع عملية نفسية بحل بها صاحبها « ٠‏ المشاهد الغريبة التى تطلع 
عليه من أعافه اللا شعورية ؛ إلى موضوعات خارجية قابلة لثامل 
الآخرين . ويرى أن حيائه لا يمكن إلا أن تكون مليثة بألوان 
الصراع لقونين داخليتين فيه . هما : 


وذ 


محمد باسر شرف 


د الميل البشري إلى السعادة والرضى والاطمئئان فى الحياة  »‏ في 
د شوق جارف للإبداع . قد يذهب بعيدا إلى حد أن يتغلب عل 
كل رغبة شخصية ,1 , 
وقد رد بونج مصدر الإبداع إلى اللا شعور أيضاً ٠‏ لكن 
اللا شعور عنده بتألف من فسمين: أحدهما شخصى والآخر 
جمعى ؛ انتقل بالوراثة إلى الشخص . حاملا معه أثار خبرات 
الاسلاف . وهى ما يسمّيه «الأتماط الاصلية » . واللا شعور 
الجمعى كما يرى بونج هو مصدر الاعمال الفنية العظيمة . أما 
سبب العامل الحاسم فى الإبداع فهر انسحاب ٠‏ اللبيدو؛ فى اهالة 
الحاضرة من رموزه الاجتماعية التى كان متعلقاً ما فى الخارج ؛ لآن 
هذه الرموز ل تعد صالحة لأداء مهمتها بسبب ما يحدله تطور المجتمع 
من أوضاع . وينجم عن هذا الانسحاب أن بنجه « اللبيدو؛ إلى 
داخل الشخصية . وقد «يثير أعمن مناطفها. فتبرز كوامن 
اللاشعور الجمعى . النى يشهدها الأشخاص العاديون فى أحلام 
النوم ٠‏ ويشهدها العباقرة أو الفنانون فى البقظة )!١(‏ , 


هذا هو ميكانيرم الإلهام عند يونج . الذى قال بأن اللييدو 
بتعلق بذلك البعض الذى برز من كرامن اللا شعور الجمعى , 
ويزيده بروزأ بأن يمليه على الفنان ليخرجه فى أعماله الفنية رمزأ يبدو 
أمامنا فى وضوح الشعورفلا نلبث أن نتعلق به بدلاً من الرمز 
المنبار . رهكذا بدو حالة الإلهام المرصوفة ‏ عند يولج س ميزة 
المبدع الأصيل ؛ لانه يطلع فيها على مضمون اللا شعور الجمعى ٠‏ 
الذى يشمل آثار أحداث الطبيعة فى النفس البشرية ٠.‏ بوساطة 
الحدس . فيعمد إلى إسقاط ذلك المضمون فى رموز جديدة . 
ويكون الرمز الجديد حيّا , وبممّلا بالمعان , وهو يصدر من أسمى 
الوفت الذى يصدر فيه عن أكثر 
حركات النفس بدائية ؛ الإسقاط ؛ لكى يكون فى مقدوره أن يمس 
فى الإنسانية وترأ مشتركا . با حدس يصل المبدع الأصيل إلى الونر 
المشترك . وبالإسقاط بحدّد مشهده ويخرجه من نفسه فى هيئة لى ء 
خارجى هر الرمز , 

لقد عد بونج الحدس فوة فطرية مميزة للفنان من دون سائر 
الناس . وجعل الإسقاط يعتمد عل الوية العثيقة بين الذات 
والموضوع ١‏ لان التفرقة بين ( الأنا) و (العالم) لم يعرفها 
البدائيون ؛ فهم لم يدركوا العالم كإدراكنا إياه . بل بوصفه كائناً 
عظيماً شيم فيه الحياة ؛ الأمر الذى يعنى أن عملية إسقاط ‏ 
بطريقة تلفائية أو سلبية ‏ كانت تمرى 0 حيث يسفطون 
حيرينهم وأحاسيسهم عل مشاهد الطبيعة وظواهرها . 

ومع ذلك ففد قدم « بونج ؛ ما قذمه معترفاً مئذ بداية دراسته 
للعمل الفنى بأنه نتاج صادر عن ضروب كثيرة معقدة من النشاط 
النفسى , على الرهم من اتصافه بصبغة إرادية شمورية واضحة , 
أو اشئاله على بعض ما يساعدنا فى فهمه . وقد رأى أن فعل 
الإبداع ‏ فى مجمله ‏ سيظل عل الدوام يفلت من قبضة الذهن 
البشرى ٠‏ لا بمتاز به من تلقائية . وأن من طبيعة الإبداع أن لا 


مرئة ذهنية : الخدس . فى 
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يليت للمعرفة العلمية . لذلك أدت دراسات بونج ل ادس 
والإسقاط والإبداع بصفة عامة إلى القول بضرب من الشاركة 
السرفية و الى قال بستيري خافا. من «اخبرا نا لضع نه 
الإنسان هو الذى يعيش وليس الفرد . وفى هذا من الغموص 
والصعربات النظرية ما فيه , 


افتراحم تأصيل : 

والآن . . بعد استعراض أهم الدراسات والآراء حول الإهام فى 
اهلق الففنى ٠‏ بيمكثنا القيام بملاحظلة الوافع الشخصى ٠‏ بعغية 
الوصرل إلى صر نفاط الارئكاز الاساسية 3 الظاهرة ٠‏ وتتبع 
سبرورتها مئل بدايات التاثبر الفاعلة حتى نحويلها المختزنات والمواد 
الأولية والمعطيات/ بوساطة طرف التعبير إلى وسائل لنقل أفكار 
الشخص المبددع أو مشاعره أو إحساساته وإدراكائه إلى المتلقى 


فنحن نجد حيائنا الاجتتاعية الزاخرة تعرض علينا ‏ فيا 
تعرض - نبعا لظروف متغايرة بمكن تتبعها . مثيرات من شأنا أن 
تضعنا بشكل أو بآخر فى موقف إحباطى يزداد توثره ٠.‏ حتى يسبب 
فى حالئنا الانفعالية هيجاناً يحرّك لدينا مجمرعة من المختزنات 
العاطفية والفكرية المترابطة ‏ بالتشابه أو بالتضاد , وقد يكون سبب 
الفيجان فكرة تعود بنا . عن طريق الترابط وأحلام البفظة إلى 
خيرات وعواطف ومواقف سابقة . فتسبب نوعا من الألم أر الفرح 
لدينا . أو النفور أو التحبيذ أو الرضبى أو الاستنكار , 

موقفنا الانفعالى هذا , يكون غير متميز ‏ فى غالب الأحيان ٠‏ 
وغير مركز عل شخص بعينه . أو حالة دفيفة بذاءها ؛ بل هو عام . 
فحزئنا حزن من كل ألم وكل مؤلم . وثورتنا على كل ظالم وكل 
ظلم , وحبنا لكل جميل وكل جمال .. إلخ انا رك لقره ولف 
الإحباطى الذى تتزايد حدّنه شيئاً فشيكاً ٠‏ فتسعى العضوية إلى 
التخلص سس العلاقة الئاحمة التى تهدّد الشخصية بفقدان الثوازن . 


وإعادة التوازن الخلاص ٠١‏ نشم عن طربق آلبة بدالية نفسية ٠‏ 
تؤكد ثفرد ( الشخصية ) بالرد العدوان عل المنُصات أو 
الإساءات ٠‏ أرما يعصف بتوازنها من الموضوعات الخارجية ٠‏ عل 
نحو يبرهن على حال التهاسك ويدعمها . واختيار أسلوب الرد 
ونوعية مداه وكيفيته ٠‏ رما يمثله ذلك من كشف ؛ هر ما نسمية 
الؤهام . لكن ذلك الرد لا ينجل عل شكل سلوك صريح نمياه 
الآخرين أو ناه الأشياء المتعلقة بهم . عل مستوى التعبير أر 
التشكيل , وإنما يكون سلركاً رمزيًا أوخرافيا ٠‏ بتمثل فى استخدام 
المبدع مادة أولية ( لغة , صوت ٠.‏ صلصال ؛ لون . ٠‏ . ) لايجاد 
محلرق م فعل . كائنٍ ما. ي.هد عل وجرد الأنا وفاعليتها 
وقدراتها ٠‏ ركل ما ينسل موضورعاث الحفاظ عل الكرامة والمكانة 
والاحترام والتفوّق والقدرة والتميز, وغبر ذلك مما يرضى الانا 
الال . 


والجهد المبذول فى ٠‏ الخلق ؛ الذى, ذكرناه , من حيث هو إيجاد 
تأثير لا مادى فى شىء مادى ل كفيل بتصريف الطاقة الفائضة » 
ونحفيق الارئياح والثوازن . والنتاج للتحصل المبدع يحفق عند 
صاحبه الشعور بالفرح والنصر ٠‏ ويكسبه الاطمئنان وفيض للة 
الخلاصىئما يهدّد الشخصية بالخطر ‏ فيشعر بالتجدّد . أو بان عبئاً 
قد نزل عن كاهله , 

ولابد من الوشارة إلى أننى أعد الإلهام آلية دفاعية ؛ عل نحو ما 
نفدم ذكره . نحدث نحت رقابة الشعور عل المختزنات النفسية , 
مهما تكن المنابت التى نَفِدُ منها . سواء فى ذلك ما يشار إليه 
بمحتويات الو والآنا والانا الأغعل . ومهما تكن النسب فى ذلك 
ممتلفة ؛ الأمر الذى يكشف عن سبب جدتبا وابتكاريتها . وهذا 
يعنى أن التفسير الذى أفدّمه للإهام لا بنطلق ‏ أيضا ‏ من تقسيم 
الجهاز النفسى إلى مناطق . أو تفصيل مساحاته طبرفرافيا ‏ كا 
فعل فرويد وأتباعه وغيرهم ‏ وربط ذلك بإثبات ( الفيزيولوجها ) 
هذا الغرض ( الفلسفى ( أو المسلّمة كيا يقول « فروبد ؛ فى 
( موجز التحليل النفسى ) . 


أما خصائص الإفام وطبيعته . والهدود التى يمكن تمييزه مها ٠‏ 

وطرق الارئكاز النفسية التى يعتمدها » فيمكن تتبعها من شلال 
تعريفنا الإفام بأنه : 

(]) موقف : فهو حالة نفسية تدعو إلى القيام بحركات عل 
مستوى العضوية . وئشترك بذلك وى عفلية كثيرة ( الذاكرة ٠‏ 
التخيل ؛ الذكاء , . . . ) بحيث بتحصل لدى الفرد المبدع مشاعر 
وعراطف معيئة ٠‏ فى وضع معين , 

(ب) دفاعى : لأنه يتم ردآ عل مرقف إحباطى ٠‏ فيشعر 
الشخصية ‏ الذات بتهاسكها , نتيجة تخلصها من تأثير الأشخاص 
والموضرعات والمواقفف والضغوط الخارجية , النى تشكل إعافات 
بالنسبة إليها . 

(ج) فجائى : لأن تبديد الذات فيه يظهر واضحاً ٠‏ بحيث 
يفرض الإسراع فى إنقاذها , 

(د) فعال : لان الشخص يلجأ إلى إحداث تغييراث فى العام 
الخارجى عن طريق استخدام أدرات سبق له التمكن منبا ؛ 
وبمهاراث متميزة ٠‏ تتغير بحسب الظروف والاحوال والمعطيات . 

(ه) مريح : إذ إن اللمهد المبذول يساعد العضوية عل 
التخلص من فائضص الطاقة الناشىء عن المرفئف الإحباطى ٠‏ 
وبعيدها إلى حال التوازن والتكيف مع الوضع المديد . ويحفق 
الشعور بالراحة والهدوه . 

(و) ابتكارى : لان الحل الذى بتوصل إليه بغية التكيف ؛ 
بكرن مختلفا عما هو مألرف , فى الوفت الذى يكون شبيهاً به , 
ويظهر تآلف الأولويات بشكل طريف لعدم ضرعها ب قاماً سل 
لطرائق التنظيم المألوفة الشائعة . عل نحو فد يظهر معه التأليف 
غريباً أو متعسفاً أو لا معفولاً فى كثير من الحالات . كما فد بظهر 


إقام اخلق الفنى 


التأليف غريبا أو معتسفا أو لا معفولاً فى كثير من الحالات . وقد 
بظهر مكروراً ومتشاباً لدى الشخص الواحد فى مرات عدة . 

الؤهام -. كها أراه ‏ بالتعريف : آلية دفاعية شخصبة » فرضها 
توكيد الذاث تجاه نفسها ؛ فهر حالة سلبية فى بدايته . فإذا وصل 
إلى ذروة الاشتداد نحول إلى حالة إيجابية ٠‏ تتجل فى استخدام 
الأدراث والمواد لإحداث تغيير فى العام الخارجى ؛ وهر شكل من 
أشكال التكيف الى يلجا إليها الفرد ‏ تلفائياً عندما بواجهه موففٌ 
بإعافة . ويظهر الإخام ‏ أوضح ظهرر ‏ عند الذين امتلكوا مقداراً 
معيئاً من المهاراث والاطلاعات كافياً ٠‏ ضمن أسلرب تعبيرق 
معين . بحيث تشغلهم بعض المارسات فيه . فاكتسبوا القدرة مل 
لق تكوينات جديدة نتصل ببذا التشكبل أو التعبير دون سوأة , 

والإهام ‏ رنت النحول إلى فعل ‏ يكون ذا صبغة عدوانية 
فوقية ١‏ لانه يلف لدى المبدع ‏ با هر شخص فرذ س شعوراً 
بالترقع عن الآخرين أو التعالى عليهم أر التفرد درم ؛) ريشعره 
باللذة نتيجة للتخلص من تلك ٠ ١‏ الميكانيزمات »٠‏ التى دفعته إلى مثل 
هلا التفريغ ؛ فى هذه الحالة . لذا ,.. تمتلف درجة المودة والليدة 
من نتاج إبداعى فنى إلى أخر ٠‏ بسبب الظروف والأحوال الزمانية 
والمكانية المرافقة ٠‏ والمؤثرات الفارجية ( طبيعية ٠‏ اجنهاعية ) 
والداخلية ( جسدية ؛ نفسية . عفلية) . وليس من الضرورى أن 
يكون شعور المبدع ‏ هاه حصيلة إغامه أى نتاجه الفنى # هو 
الرضى دالما ٠‏ بل يتغير موقفه من نتاجه بالدرجة . من حيث فبوله 
أر رفضه . من حال البق الثام والاعتزازية . إلى حال التكر التام 
والغرب منه أو الإعراض عله , مرورا بجميع الحالاث الممكئة بين 
هلين الموففين النقيضين ,. غير أن النتاج الفنى ‏ فى جمبع 
الحالات ‏ يبقى شىء صاحبه الخاص » نتاجه الدى يميزه ويغرده 
ريحدّده من خلال الآخرين . باختلافه عنهم , 


والوهام ليس وحده دليل الإبداع ومسوغه الوحيد ١‏ إله لبس 
هيكله العظمى التام ١‏ إذ إن هنالك عددا من العوامل والإرادات 
والمخططات والأفكار المشتركة ٠‏ تؤهل الششخص لجعل انتاج إطايه 
نتاجاً فليا مبدعاً . كما أن الإهام بما هو آلية دفاعية ‏ قد لا 
ينضح فى كل ححالة إبداعية على ححدة ؛ ولاسيما فى الحالات التى 
تفتصر فيها الجدة على الاشكال أو المضامين النى متح من نتاج سابق 
أو تتوججه إليه . وتوافر الإهام لا يفرض تمائلا فى موضوعات الإبداع 

فى الدرجة . بشكل ححثمى قابل للتحديد مسبقاً . ٠‏ لكون كل د 
نسيج وحده ٠,‏ مشروطا بعوامل خارجية وداخخلية تقع فى إطارى 
شروط الزمان والمكان . فالمخصائص المشتركة التى ئراها تتكرر فى 
أعبال المبلِع الواحد . ليست هى نتاج الإهام ٠‏ بقدر ما هى نتاج 
التقنيات والمخططات والمطالب العقلية والغايات التى بنوشاها ٠‏ إلى 
جانب طموحانه وثقافته والعوامل النفسية التى تكوّن حالئه . 

كذلك فإن نيار الافكار فى الإلهام يتحلل من أكثر الروابط المنطقية 
والعقلية المحددة . التى يهب مراعانها . بسبب طواعية موضوعه , 
لذا تصادفنا فى الفنون حشود هئلة من الرموز والعلاقات 
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محمد باسر شرك 


اللا معفولة , وفد وجدث لنفسها بشكل أو بآخر نسويغات 
وتفسيرات ندعم وجودها أو تحافظ عليه . وتزداد درجة اللا معقولية 
هله . وضرحاً وانساعاً . بازدياد حجم ثقافة المبدع واطلاعاته 
ومعارفه المكتسية وخيرائه وذكريائه . إلى جانب حالته العضوية 
والنفسية , بحيث تتفاعل جميمها . وتثراكب عل نحو جديد ٠‏ برغ 
حمينها تتوافر له الظروف اللمناسبة أر تستدعيه . بمعلى أن يصبح 
مصدرا لصراع نفمى يؤدى لمعل الفنان فى موقف إحباطى ينجل 
فى مقاومة الذات أسر الاحتفاظ بإعاقاتها أو تأسينها , 


لاا 


الهوامش 


. وما بعدها‎ ١١١ جان بارئليمى : بحث فى غلم اليل , ص‎ )١( 
, وما بعدها‎ ١4 أبر حامد الغزالى : المقد من الضلال. ص‎ )0( 
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, أفلاطون : الموضم المشمار إليه‎ )١١( 

(10) فل هويسمان : علم الجمال صن 58 , 

لع وملمممااع8 ماتعهجمك (عصظ 

)1١4(‏ أبن ري ؛ مواقع التجعوم» ص اه 

. 14 اسن عربى : دوح القدسءم ص‎ )1١6( 

(15) عبد الكريم الباق ' حراساث فنية فى الأدب المعري» ص "8١‏ , 
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(1) ابن سينا : منطق المشرقيون ‏ المقدعة . 
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وى استطاعتنا نحويل مجرى الإلهام , وإيقافه مدة من الزمن 
تطول أو تقصر , وعفضه أو زيادئه بالدرجة ٠‏ بوساطة وسائل 
عدة ؛ نيشكل ذلك أيضاً ‏ دفعا أو كفا ؛ إذكاء أو إعاقة , 
لفاعليائنا ودوافعنا » بيمكن أن يكشف عنها بدراساث تجريبية 
رتمليلية , تمتاج إلى ملاحظة ورصد وعناية : حيث إنها تساعد فى 
إغناء معرفتنا الحالية بموضوع الإبداع , وتثرى معلوماتنا عن الخلق 
الفنى . وما يتعلق بذلك من فضابا ئثار بين ححين وآخر فى ممالات 
الفنون على اختلانها , لاسيها فى نطاق الأدب , 


(59) بول قاليرى : الخلق الفنى ص ١١‏ . 

7 .92 .م رماو #طاءظ"1 ذ ممناعنشمات1 : ولها . 

(4؟) جان بول سارئر : بودلبردض !15 . 
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(1م) انظر : عبد الحليم محمود السيد : الوبداع والشخصبخص ٠٠١‏ وما 
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. (7) ملثن متسل ! ميادين علم الئفس ج مض 984 . 


(") سيجموند فرويد : الموجز لى. التحليل النفسى ص ؟١‏ . 
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(5) انظر ؛ سيجموئد فرويد : مدخل إلى التحليل التفسى . 
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(م) ر(ةم انظر : حلبى الليجى : سيكولوجية الابتكارع ص ١59‏ 
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الشنعوب فى مسارها التاريخى ولا موت مهيا تتغير الثقافة . وأكبر الظن أن ازدهار الحضارة وانحدارها فى أى شعب من 


الشعوب مرهوئان ببذه القيم ؛ فإذا أنيح ها من الظروف المحيطة ‏ سواء أكانت اقتصادية ‏ اجتماعية أم ثقافية مختلفة ‏ 
ما بتناغم مع طبيعتها كان التقدم ٠‏ وإذا در ها من هذه الظروف ما يتثافر مع طبيعتها كان التشلف : وأكبر الظن أيضا أن 
تمازج الحضارات إنما يدين بقسط موفور هذه القيم الأصيلة ؛ فالشعوب - فيها ثقدر ‏ لا تأخيذ من الثقانات الأخرى 
إلا ما يتئاغم مع قيمها الأصيلة ؛ وما يئلاءم مع مرحلة النطور الحضارية التى انتهت إليها . وإذن فلابد للباحث المقارن , 
الذى أهمل هذه القيم حتى اليوم من أن يقيم ها ونا فى أبحاله ' 


وما كانت أمتنا العربية تعيش اليوم فى أزمة حضاربة وثقافية . 
ونفتش عن سبيل للخلاص ؛ متذرعة برجاء يعتوره شىء من 
الباس . فأحرى بالمفكر أن يعود بتأمله إلى ماضينا السحيق ليستكشف 
هذه القيم الاصيلة النى تميز شخصيتنا ٠‏ وإلى تاريخنا الغابر لبرى كيف 
تفاعلت هذه القيم مع ألوان من الثقافة جديدة . أتاحت لنا مككانا 
مرموقا فى الحضارة الإنسانية . وأسعفتشا فى إنشاء تلك ١‏ الملحصة 
الإإسلامية ؛ لال أتتنةاةآ عومهمة'! الفذة النى يتحسدث عنبا 
الغربيرك . وأكبر الظن أن هذه ا مهمة تقتضى منا النظر مرة أخعرى فى 
أساطيرنا القديمة . وآدابنا الشعبية , وفولكلورنا . وفى عادائنا 
وتقاليدنا . ونى البيئات التى كانت مهدا الأول ١‏ فنحن أبناء 
صحراء . ودم البداوة يجرى فى عروقنا . وهذا الدم ما يزال يمى علينا 
سلوكنا فى مجالى الحياة المختلفة 2١١‏ , وقيمنا الأصيلة متصلة به أوثق 
الاتصال . وأكبر ظنى أن عبقرية الإسلام تكمن فى أنه لم يقمع هذه 


القيم ٠‏ بل حاول تعديلها بما يحفق مصلحة الجماعة . وننيجة لذلك 
كان ثمة نفتح . وكان ثمة ازدهار حضارى . فها هذه القيم ؟ 

لعلنا نستطيع . وإن لم نقم بعد بسبر عميق لماضينا . أن نذكر 
منها : 


. “النزرع إلى المغامرة والاستكشاف‎ ١ 

, النزوع من المادى المحدود إلى الروحى المطلق‎  " 

الثفرة من العبودية وتعشق الحرية . 

4 الافتئان بجمالية الأشكال . 

وبحثنا البوم إنما يقيم الدليل على أن المؤثرات الخارجية لا تكفى 
وححدها لتعليل ظهرر حركة فنية ونقدية ججديدة فى عصر من العصور . 
بل لابد . فى هذا التعليل , من أخيل هذه القيم بعين التقدير ورصد 
تفاعلها . ولاسيها الأخيرة منها . مع الظررف المحيطة لي ححركة دينامية 
متطورة . 


© قدم هذا البحث ف المؤثمر الثلل للرابطة العربية للأدب المقارن اذى عفد فى دمشق من 1 إلى ؟ يولبو 1485 ؛ وم نطرأ عليه سوى تعديلات طفيفة . 


يف 


فهسد مكسام 


والقضية المهمة التى سنعنى بها أولأ هى : 

فضية الصنعة : تشأعها . تفاعلها مع الفئو نالأخرى 

ألف التقد العري الجميع بين شغبر أن ثمام 781-184 هل/ 
4 445 م) وثلة من الشعراء المحدثين الذين اصطلح عل 
تسميتهم أصحاب الببديع . والكائب الكسير الباحظ ( 1١‏ - 
وه ه/ 78٠‏ 59خ م ) كان أحد المبحرين الأرائل الذين ذكروا 
هذه السلالة من الشعراء فى تاليفهم . وحين حاول الكشف عن 
المدلولاث الدفيقة لبعض الآيات القرانية أشار إلى كثير من الأشكال 
الأستربية #الإاة عل 168 لاع1] دون أن بخص معظمها مع ذلك بتسميات 
اصطلاحية ستأخذها فيها بعد . ولفظ + بديع » يبدو نحث ريشته بمعناه 
الأصل : «لاشبيه له » ؛ ٠فريد»؛‏ وعجيبا). وهر يصف به 
حيساً التعبير وحينا المعنى2"0 . ومع ذسك فإن المعنى الاصطلاحى 
أشكال الاسلوب ؛ لايند عنه ؛ فالراعى (ات 4١‏ ه/ر 24م )- 
فى رأيه ‏ كان يكثر من استخدام هذه الأشكال ؛ وبشار ( 48 
هم/ 114 784 ) كان يستخدمها استخداماً ناجحا !؛ 
والشعراء المولدون من مثل منصور اللمرى (ات تحر ١11ه/‏ 
8م م ) . ومسلم بن الوليد رت 7١8‏ ه/ 41 م) وأشباههم يمن 
كانوا يبذلون الجهد فى استخدام هذا البديع كانوا يماكون الشاعر 
الخمطيب العشاى لات 7١١‏ هكرة عم م) 9 . وإذا كانت هذه 
الفكرة تشف عن الروح المقارنى عند كاتب يعى مهنته . مهنة النافد . 
فثمة فكرةٌ أخرى تدل على أمانة العالم ؛ ففى حديثه عن التعبير : و هم 
ساعد الدهر ٠‏ الذى يشئمل على استعارة يطلل عليها اسم ٠‏ المثل » ٠‏ 
أ ينسى التذكير بأن الرواة يسمونه و البديع » 29 , 

رفي الحقيقة ليس الحاسظ ه, الذى منح هذه الإشارة اللفظية معناها 
الاضطلاحى . بل الشاغر الضائع مسلء بن الوليد") .مؤلف 
ممنارات شعرية عنوانها و فحول الشعراه » ومبدع شكل شعرى استقى 
منه أبو مام مذهبه . ولكن دون أن يلجح فى ذلك حسب رأى يعض 
النقاد القدماء 9) , 


أمكن أن نقول مم محمد مندور : إن هذا « البديع » ليس سوى 
محاولة للتجديد لا تمس فى شىء و معدن الشعر: أى جرهره. 
ولا مضمونه . بل تمس الزخارف اللفظية من جناس وطباق فى التعبير 
الشعرى ؟ أيمكن أن نقول : إن هذا البدبع لبس سوى ضربة عمبثة 
قضت على طلاوة الأسلوب الشعرى , أى جماله . وحولت الشعر 
؛ فى عصوره المتأخرة إلى زخارف لفظية خخاوية . وحرمته من كل جدة 
ذكرية أو عاطفية أر فنية » . . . ؟+2, 


لا نعتقد أن هذه الثريا من الشعراء أصحاب البديم ‏ وشعر أبى تمام 
يقيم البرهان على ذلك أهملت المحتوى كليا . كما لا نعتقد أنها 
مسؤ ولة عن تحول الشعر إلى زينة فارغة نافلة ؛ فالشعراء المتأخرون ٠.‏ 
شعراء الحقبة التى سميث حقبة الانحطاط . لم يكن هم حظ من 
العبقرية بحيث يستخدمون بنجاح طرائق البديم الشكلبة الفى 
استخدمت من فبل . نحث أقلام المحدثين , لغايات حمالية . وما أن 
هؤلاء الشعراء كانوا محرومين من الموهبة الطبيعية فلم يكن فى وسعهم 
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الوصول كسابفيهم ‏ إلى تنظيم مواد الإبداع بحيث يكون الشكل 
منسجرما مع أصراتهم الباطنية . وبحيث لايلاحظ الزخرف فيه . 

وفضلا عن ذلك ؛ فإن ظهور حركة البديع هذه بمثل ١‏ فى تطور 
الشعر العرى . دورة طبيعية اقنضتها حالة اجتماعية ‏ ثقافية الحضارة 
كانت تبحث عن هوية جديدة . بخاصة بعد أن وقم الانقلاب 
العباسى . 


كيف نستطيع تسويغ استخدام هذه الطرائق الأسلوبية وتفتحها فى 
مطلع الفرن الثالث للهجرة ؟ 

هذا يعود بكل تأكيد إلى عوامل تخص عام الثقافة الذى تطور فيه 
الفن الشعرى . وإلى الفرى الفكرية الحبة النى كانت نتحرك فى هذا 
الوسط . وإلى المناخ النفسى الذى كان بسود فيه . ويحدد ‏ من ثم - 
ظروف البدعين الحباتية . بل إلى قيم عربية أصيلة تتميز بها شخصية 
العربى فى تفاعلها مع المحبط : 


. تعلق العربى بالشكل‎ ١ 

العامل الأول ؛ فى استخدام هذه الطرائق الأسلوبية بتمثل فى قيمة 
حضارية أصيلة تتميز مها الشخصية العربية : عبادة الشكل . فاللغة 
لعربية تؤالر التأثيرات البلاغية والنرابطات الموسيقية ؛ نؤث صرامة 
الجدل المنظم وجزمه . وعبادة الشكل أكثر من المحتوى هى إحدى 
السمات المميزة للشخصية العربية ؛ فالناطق بالعربية كان منذ الأصل 
شديد التعلق بالقيم الشكلية في الخنطاب . وبالترابطات الرنينية 
الخائصة ؛ وبالبنى الزمنية التى تقود منطق التغيرات فى طبقة الصوت . 
وبأصداء أنواع الرنين اللفظية ومفارقاتما . وبا مهارة فى لعب 
المجانسات الصوتئية . سواه أكانث تقوم عل المسرامت آم عل 
الصوائت:رالمجانسات التى نسوس حلقات النسيج فى بعض الاشكال 
المأثورة . فبإعجاب بالغ إنما تغنى العرب الجاهليون بشعر الأعشى » 
وأطلفوا عليه لقب : صناجة العرب © ليخلدوا الطاقة المرسيقية فى 
خطابه . وسذهول إنا ثلقوا الرسالة القرآنية التى تكتسى شكلاً 
تعبيريا ٠‏ ونمسّد فوة سحرية حفيقية . بل معجزة لفظية لا تحاكى . 
وعليه ليس من قببل الصدفة إذا ما استخدمت هذه الرسالة المزايا 
الموسيفية فى التنظيم اللغرى لتسمع صرتها أولئك الأئاسى الفخورين 
بفصاحتهم . وثما لا شك فيه أن هذا التعلق بالبنى الموسيقية إثما هو 
الذى يؤلف عند العرب ١‏ محثرى ؛ الخطاب ؛ إنما هو الذى أهم 
المؤمنين . فى النصف الثاني من القرن الأول للهجرة . ثرئيل القرآن 
بفصد تحفيق التأئر بمعنى النص وإبلاغه بطريقة أكثر إدهاشا . بحيث 
بؤثر فى العقل والقلب فى أن تراحد 27 . وقد تنبه عليماء الكلام إلى 
أهمية هذه القوة الخارقة فى أسلوب القرآن نذهب الخطاي ( 716 
مد" ه/اط؟ ‏ 48و م ) إلى أن احد وجره إعجازه تأثيره فى نفس 
السامع ١‏ فمتى سمعه الإلسان خلص له قلبه بقوة بياله وحسن نظمه 
وطلارة تعبيره . حتى إنه مول بين النفس ومضمرائها . وذلك يما 
يزرعه فيها من لذة ومهابة ؛ ؛ فككم من عدو للرسرل (ص) من رجال 
العرب وفتاكها أفبلوا يريدون اغتياله فسمعوا آيات من الذران فلم 
يلبثوا حين وقعت فى مسامعهم أن يتحولوا عن رأبهم الأول ؛ وأن 


يركنوا إلى مسالته ويدخلوا فى دينئه » وصارثت عداوتهم ضام 
زكفرهم إمانا ع 23100 , 


؟ تمزق الكائن ن المبداع , 


العامل الثانى كان فيا يجخيل إلينا تمزق « أنا » ؛ الفئان ؛ فمثل الطفولة 
كان النظام التربوى يلقنه مبادىء تعظم مجد إِلَّه واحد , ومجد إنسان 
أبدع عل صورئه . وفى هذا النظام تصبح مهمة الإنسان المسلم تبليغ 
عالمية الرسالة النى صاغها الواحد الاحد للجنس البشرى "2 , 
والقيمة الأساسية تظل حقا أخوة المؤ مئين والمساواة بينهم عل أكمل 
وجه . دون تمييز بين الابيض والاسود ؛ بين العرى والأعجمى . 
إلا بالتفوى . أى بخشية الله ؛ وكل عرفية ملغاة ٠‏ وإن تكن فى صالح 
العرب الذين اختارهم الله لنقل كلامه الذى وجه إلى البشرية باللغة 
العربية ("). ومفهرم المساواة هذا أمام الله يتضمن مفهوم الحرية ١‏ 
فلا عبودية فى الإسلام إلا لرب العالمين : ٠‏ إباك نعبد وإباك 
نستعينل 2 . 

واستغلال الإنسان للإنسان أحيل إلى عدم ؛ ولكن حرية الفرد 

مرهونة بمصلحة الجماعة الإسلامية كلها . وهذه الحرية ١‏ التى 
نتضمن , عل الصعيد السياسى ٠‏ مفهوم الاختيار ا حر ( الشورى ) 
ينبغى أن تتجل فى العمل . والإنسان مسؤ ول عن اخثياره : 

والطابع الجدلى بميز فى الإسلام العلاقة بين هذا المفهوم والنبة 
الخفية ؛ فكل فعل ليس له قيمة إلا إذا اثبئق من نية صادئة ١‏ ولكن 
الصدق الذى يظل فى القلب أقل قيمة من الصدق الذى يتجل فى 
الكسلام ! رهذا أئل من الصدق الذى بيتجسد فى العمل لإلغساء 
المنك 15) 7 

وهذه المبادىء النى لم يكف النظام التربوى عن تمكينبا فى نفس 
الكاثر» ثن المسلم من فجر الإسلام ٠.‏ اصطدمت مبكرٍ ٠‏ رهى لبحث 
عن التألف بين الإيمان والعقل , بواقع لا بتمشى دائيا مع المثل الاععل 
الملفن ؛ ونريد بذلك هذا الفكره الفاشى ٠‏ الذى كان يتملك شباطين 
السلطة . ركان يتجل فى خطاب اسئلاى ؛ يقصد لا إلى خنق أعمق 
التطلعات فى ملب الكائن الإنسالى فحسب , بل إلى نحويسل هذا 
لكائن إلى عبد متأمر 166ام2:هءأيضا . مجرد من أى إرادة . 
وبالقمع ‏ سواء أكان إضراءٌ أم إرهابا ‏ إنما حارلت السلطة خئق 
الخطاب التحررى 0'6218818811098 015601055 .ربطبيعة الحال ٠‏ 
كل مستبد يعادى بطبعه الرسالة التى تُهِسّدقدرة حمالية فاعلة ؛ لان 
وظيفة هذه الرسالة لا تنجز إلا فى اللحظة التى يتصرف فيها المتلتقي 
مؤئلفا مع المعنى الاجتماعى والإنسان فى الأثر . فيتحول عل هذا 
النحو إلى رجل مناضل . 

والمظهر الأول الساطع الذى بميز هذا الواقفع الشائن كان ذلك 
الصلف العري الجاهل الأصل . الذى ححاول الأمويون إثارئه حينها 
قُدّموا العرب على سواهم . وحاولوا بسياستهم إثارة الروح العصبية 
القبلية بين العرب أنفسهم . بغية المحافظة على السلطة فى أيديهم . 


قلق الفنان الذى بمكن أن يثيره مثل هذه السياسة نجل فى شعر 


من قضابا الإ بداع فى الغراث 


المموارج والشيعة الذين حمعوا ؛ 
الكوفة المتتالية , 

وفى ظل العباسيين غدت الميية أفدح ؛ فيا أنهم هاشميون فقد 
كان متوقعا منهم ممارسة سياسة نسئلهم المبادىء الاساسية فى 
الإسلام 0 ولكنيم :0 يترفعوا لتوطيد سللتهم عن استغلال التيارات 
الفكرية المديدة ؛ والالتجاه إلى لغة المدابع 

فلبس بمنكر فى مثل هذا المناح أن يتفد فلى الفنان ؛ لآن الاعاجم 
الذين وصلوا إلى السلطة فى هذا العهد . آثروا إشاعة عالمية الإسلام 
والدعاية لها : ليكسبرا هيمنتهم صفة الشرعية . 

ولى ظل العباسيين أيضا تدا نظام رعاية الآداب أقوى من أى ونث 
شهى ؛ فالخلفاء » والوزراء والكتاب ؛ والرؤ ساء العسكريرن 
والأرستفراطيون كانوا يستقدمون الشعراء لبذيعوا أمجمادهم ١‏ وكانوا 
يفتحون , للهدف نفسه . منتديابم وقصورهم أمام المغنين والمغئيات 
الذين كانوا يعزفون . عل العموم , عل آلات موسيقية ٠‏ ويؤلفون فى 
بعض الأحايين ألغاما . 

وإذا ما كان حقا ‏ كما بلاحظ لوى غارده 68706 15ئا ].0‏ أن 
نظام الحماية هذا انثهى إلى ٠‏ تقويم أعمال الفكر ؛ وإلى واحد من 
أغنى التفتحات الإنسانية النزعة التى عرفها تاريخ البشرية الثقالى "١‏ , 
فليس أقل حقا أن الأمراء والوزراه الذين كانوا يبرهنون عل 
نظام للحماية مستثير ؛ واهتمام بالارث الثقانى المشئرك . لم يكونوا 
بريثين كل البراءة فى مقاصدهم ' 

فبحثاً عن نوع من أنواع الدعاية إنما قدر الأمويون من قبل الشعر 
والفصاحة فى مجالس كان ينكرها عليهم خصومهم السياسيون . 
والهدف نفسه كان يرجه بلاطاث العباسيين , حيث كانت نزدهر 
المناقشات العقلية . والمناظرات الفكربة ٠‏ وإنشاد الشعر . والبحث 
عن التسلية ومجالس المرسيفا والرقص , التى كان برافقها فى أغلب 
الأحوال الكحول والدعارة . وى هذه البلاطات حظى الشعر الخمرى 
والشهوانى بأهمية خاصة . 

وثقافة الامراء . مهما تكن مرهفة ؛ لم تكن تمنعهم من إظهار القسوة 
إزاء فرد فد فضوا بأنه خطر ؛ وكان هذا يتم باسم الحفاظ على النظام 


بين القول والإسهام الفعل فى فتن 


العام 0 أو باسم صيانة الإاسلام 2 وكالثت كلمة الزندقة زه1) تخدمهم ١‏ 


شعاراً لطمس الأسباب الحقيقية 290 , 
عادة دون أذى بالغ أكثر المجازر وحشية ؛ فقد كان الأمير المنتصر . 
حبتى بعد هزفة خصمه . لا يفكر فى الثار من حاشيئه المثقفة 
إلا موقتا ؛ فلم يككن عنده سوى هم واحد : الحفاظ على هذه العقرل 
الئيرَة من حوله 2١‏ , 

والمثقفون بمرافقتهم هذه الوحوش الضاربة المولعة بالسلطلة 
المطلقة ؛ المتعطشة فى الغالب إلى الدماء . إذا ما تبدّدت مصالحها 
السياسية ٠‏ حتى لو كالث مثقفة ذات نزوع فلسفى أو شعسرى أو 
موسبفى , كانوا يشكلرن منتدى ممنارا يتقف عليه رفعة الأمير ونجده 
ومتعقه . 

على هذا النحو إنما نفهم لم كان الخلفاء بنظمون مسابقات لاختيار 
أفضل الشعراء (18) . ولم كائوا يستقبلوهم استقبلاً حافلاً فى 
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نفد مكام 


قصورهي (5) , ولم كانوا يتيحون لهم , بعطاباهم السخية , أن يحيوا 
حياة الدعة ('') . وعلى هذا النحو إثما نفهم ل كان الئاس من علية 
القرم يتنافسون فى منح الفنانين الموهربين أعل مكافاتهم , 

رفضلاً عن ذلك . إذا ما كان ححقا أن وصول الشاعر إلى البلاط 
٠‏ كان يضاعف حظه فى الوصول إلى الشهرة . فليس أقل حقا أنه كان 
يتحكم فى إنتاجه ؛ ١‏ فالبنية ا مرمية فى المحبط كانت تمنح وظيفة 
الخليفة كما يبلاحظ بن شيخ فور ل تتوجينة الفعالية 
الشعرية لقف ) 0 

على هذا المنوال كان ذوق الأمين المرهف ؛ وحساسيته إزاء الشعر . 
والغماسه فى حياة المتعة والصيد (') شيئا بعيد الخطر فى تفجر الشعر 
الخمرى والشعر المحم وشعر الطرد عند المحدئين كأى نواس . وذوق 
المأمون المتحمس للكلاسية البدوية . وبحثه عن نقاوة لغوية ؛ ودفاعه 
عن حسن التأليف . وائفتاح فكره العلمى والفلسفى ؛ كل ذلك كان 
لابد له من التأثيرفى الاسلوب الشعرى . ونشجيع أصحاب المحافظة 
عل القديم ففف' 

وإذا ما كانت بطولات المعتصم العسكرية قد أثارت قريحة الشاعر 
المذاح وحولته ‏ على حد تعبير بن شيخ - إلى مؤ ول غنائى لحوادث 
٠.‏ فإن حساسية الوائق الفئية ٠‏ وإبداعه الموسيقى 
والشعرى ؛ تركا صدى محسوسا فى حجم الإنتاج . وفى إذاعة نوع من 
الشعر الخفيف 251 , 

ولابد من الإشارة إلى أن هذا الظرف الإنسانى الذى قَدَّر للفئان » 
وقاده التناقض بين مبادىء لقنتها التربية وواقع ينحر نحواً تغالفا , كان 
لابد له من خخلق تمرق عميل فى نفسه . وى هلا القلق الممضن إثما 
ينبغى ال«نيش عن تأويل مبنه إلى الزهد . أو التزامه الاجتمامى - 
السياسى . أو جنوحه إلى حياة الخلاعة والتغنى بها . ويمكن اكتشاف 
الصوى الدالة على هذا القلق حتى فى خخطاب الشعراء المحافظين الذين 
بانضمامهم إلى البلاط كانوا يتوجهون بالخطاب إلى نخبة حمدودة كانت 
تفرض ذرفها عليهم . عل أن هؤلاء الشعراء الذين بصمتهم الذى 
يكاد يكون كاملا عن صنوف البؤس فى أوساط الشعب . كانوا 
بسمحون بما لا يمكن التسامح فيه ٠‏ ويفضون بأمر المجتممع إلى قوة 
الحيوائية الغاشمة . لانعدمون أن يقدموا إلينا وتلك هى حالة أى 
تام بعض الصوى التى تعبر بمهارة عن تمردهم عل الظرف 
الإنسانى . وتمجيدٌ الذات الذى يتألق فى شعر بشار وأى نواس ؛ وأكثر 
منبها فى شعر أى مام . ليس سوى مظهر من المظاهر التى ترمز إلى هذا 
القلق الممض ؛ والطموح إلى تكريم الإنسان . 


راهئة حية , . 


شعور أى فنان حساس بأنه ذو إبداع لفظى معجز . وذاكرة أميلة ؛ 
وذكاء نافد ؛ شعوره بأنه موثل مميلة خخصيبة ؛ وقوة غير مرثية ١‏ بأله 
متفسوّق عل كل محلوق . سسواء أكسان مسن الإنس أم مسن 
الحن"'" . . . . ورؤ يئه لنفسه مضطراً إلى كبت أناه وإلى وضع نفسه 
فى خدمة وحوش أنيقة أقل موهبة منه . لا يمكن أن ينتهى به إلا إنى 
المرارة العميقة . إنها قوة غير مرئية تلك التى تسمح لهذا الكائن بأن 
بعى فئه , ويحيا لى قلق الاختيار الذى لابد له من القيام به عل صعيد 
الكتابة كى يحفق التالف بينه وبين ذاته , 


وعليه . فإن الفنان إذا ما كبث فى الحياة الاجتماعية . واضطر إلى 
ألا يقول بحرية ما يعتقده ٠‏ كان يبحث عن تأكيد ذانه فى الفن ؛ 
وتفتيشهُ عن أشكال تعبيرية جديدة يغدو عل هذا النحر سرأة رغبة 
عنيفة فى الحرية . وعل هذا النحو إنما نستطيع أن نفهم ل لم يكف أبو 
تمام عن وصف شعره بأنه و حر ٠‏ . وعن التصريح بأنه لم ينشىء مديحه 
كى يتغنى بمحامد الممدوح ٠‏ بل لبمجد شعره . 

ومن المو كد أن هذا العامل النفسى وحده لا يكفى لدفع الفنان إلى 
عبادة الاشكال ؛ لها العوامل الأخرى إذن . التى يمكن أن تعجمل لى 
مسيرة أشياع البدبع تحر هذه العيادة ؟ 

في الحقيقة ٠‏ هله اثرا من الشعراء» الت تكو جزداً لا ,نجزا 
من المحدئين ١‏ ممثل تطوراً طبيعيا يرنبط بشروط حدث الفنان إلى 
الثوقف عن التغنى برهفطه ٠‏ ليغدو فرداً فامضا . شديد الولشوع 
بالظهور فى تنافضائه وصنوف تمرده , واعياً عل درجات متفاوتة لكرامة 
الإنسان والمكان المحفوظ له فى « أوركسترا » الكون . 

ومما لا يقبل النكران أن نفئح فكر جديد . نحث حكم العباسيين ٠‏ 
فرَى تمرق الكاش المبدع بين التناقضات النى أئينا على ذكرها . وعليه . 
كيف نكوّن هذا الفكر الإنسان الثزو ع ؟ 


: المجلوب الأجنبى : الفارسى والاغريقى‎  ” 

لقد كان للفكر الفارسى حظه فى تعميق التمزق الداغل فى نفس 
الكائن الإنسالى ؛ فالفكر فى مؤ لفين هامين : كليلة ودمئة ٠‏ وكتاب 
الملوك : كان يوحى بعلم للأعلاق والسياسة يفوم على حكمة إنسانية 
كل الإنسانيية ؛ « فاللجرء إلى العقل . واستخدام الصداتة ٠‏ 
واعتدال الرغبة . أمور نتيح وحدها للانسان النجاة من الشر والنطر 
الذى يتهدده من كل حدب وصوب , لبحقق على هذا النحو الكرامة 
المثالية أو المروة . النى دعى إليها ‏ 9) . 

وهذا الفكر الفارسى إنما ندين العفلية الأسلامية بتذوق بعض 
صنوف الرهافة المادية والفكرية على السواء . وبعض الصوى ى 
مؤلفات الحاحظ تشعرنا بأن الثقافة الفارسية كان ها شأن فى تطور 
البلاغة العربية . ومن ثم فى التفكير فى شكل الطاب عند 
العرب”") . وفى هذا الائماه تستحق ملاحظة قدمها أندريه ميكل 
اع0 141 2016ث أن تذكر . وهى تخص المجابية اللغوية : فالفرس - 
كا يقول ‏ لم يتوقفوا عن التحدث بلغة ‏ ماثلة كل المثول . حية كل 
الحياة . حتى توطد بينها ويون اللغة العربية ثيار مظرد من التبادلاث عل 
صعيد الكلمات والمفهومات :(*8) , وإذا ما كان التداخل اللفغلى 
والتبادل المفهرمى اللذان أشار إليهما ميكل لابكفبان لتأكيد وجود نبادل 
تحقل عل صعيد الشراكيب والطرائق الاسلوبية . فينبفى ألا تلفي 
تبادلاً من هذا النوع ؛ لان اللغة الفارسية ورثث عن السنسكريئية 
عبادة الشكل . وليس من قبيل الصدفة ‏ من ججهة أخخرى ‏ أن كان 
لبعض العلياء الموسوعييئ من ذوى الأصل الفارسى دور كببر فى تطور 
التفكير فى أشكال الاسلوب عند العرب . ولبس من قبيل الصدفة 
أيضاً أن أنشا كتاب الدولة الفإرسيو الاصل فى معظمهم أدبا تقترده 
أشكال البديع . ؛ وشعراً متكلفاً #قلاء 1601م وإن لم يرح إلا بموهبة 
فكيلة92؟") , 


أما الميلينية نعطاؤ ها كان أهم ١‏ فقد رعى التفكير اللاسلامى شيئا 
فشيئاً جهد التفكير الإغريقى فى عقلنة العام 3 «وفد نم التأثير من خيلال 
ثرجمات الكتب العلمية والفلسفية والموسيقية , . 

ومن بين الفلاسفة الإغريق كان أفلاطون أول من أثر فى التفكير 
الإسلامى ؛ فالفقهاء والفلاسفة تمثلوا نظريته فى عالم المثل النى تعلم 
أن الحقائق خالدة . وأن الإنسان يستطيع التعرف إليها فى ذائه . وبين 
المعتزلة كان الحاحظ أول من تحدث عن الجمال المطلق الذى يجاوز كل 
الأشياء الجميلة » مستخدما الكلمات ننسها التى استخدمها 
أفلاطون0"" , والحب العذرى ؛ الحب البائس المحال . الذى يدوم 
طوال الحياة . ولا يمكن أن ينجز إلا فى الموت ؛ الحب الذى عاشه 
شعراء معروفون فى القرن الثان للهجرة . من مثل جميل بثينة وكثير 
عزة . , . هذا الحب الذى ظهر لأسباب اجتماعية ‏ ثقافية . منها 
سعى بعض القبائل إلى الثميز به تعويضاً عما فقدته من أبحاد تقوم عل 
الثراء ؟؛ وما المفهرم الإسلامى الذى يمجد الحب العفيف وبرفى 
بالمحب الذى يموت دون دنس إلى مرئبة الشهيد ‏ هذا الحب تحرل عند 
الصوفيين إلى حب الإنسان لله ؛ إلى الحب المحال الذى يظل التشوق 
إليه والامل فى إشراقه أثمن عند المتصرف من خيرات الدليا كلها . . 
فاستقى من الحب الاقفلاطونى ؛ حب الجمال المطلق . دما جديدا وإن 
كنا لاننكر بذوره الإسلامية , 

أما أرسطو فقد فرض نفسه مبكرا عل الفقه والفلسفة والعلوم 
الإسلامية . وكتب الأدب بين سواها كانت نذيع أفكاره عن الطبيعة 
والحبوان والفيزيولوجيا وعلم النفس والأخلاق . ولأرسطر بصفة 
خخاصة يدين التفكير المعتزلى بتقديس العقل ؛ فهو الذى يسمح 
للإنسان . فى نظرهم . بمعرفة النظام الإلمى واختيار ظرفه ليكون 
مسؤ ولا من ثم عن أفعاله أمام الله الواحد العادل ؛ فككتاب الحيوان 
للجاحظ . وإن أفاد من كتاب الحيران لارسطر ؛ الذى ترجمه ابن 
البطريق . ليس هو عل وجه الدقة كتاباً عن الحبوان . إنه يجسد 
بالأحرى رؤ ية للكون يحكمها الله . وهذا الكون مؤلف من جزءين : 
العالم اللاعضرى , الجامد . اللاحى ؛ والعالم العضوى الحى 
النشيط . وتنظيم العالم يتوقف على العلافات بين الأشياء والكائنات , 
وهذه العلافات هى | المشامبة والاختلاف والتفضاد . التى تتوقئف 
عليها وحدة الكون , وهدف المؤلف هو اكتشاف هذه العلانات , 
والبرهنة على كمال آلية الإبداع . ومبذا نفسه على كمال خالقه . ومن 
معرفة الإنسان يستطيع الحاحظ أن يجملنا تنفذ إلى المجهول . وعل 
شاكلة أرسطو ينخذ الإنسان مرجعاً فى نظرته( , وقد كان لرؤية 
الحاحظ للكرن تأثيرى الرؤية الكونية عند أبى تمام ٠‏ وإن تفردت هذه 
الأخيرة عنها , 

وبما أن العقل أساس فن الحدل عند المعتزلة فإنه يقودهم إلى إثارة 
قضية خخلق القران إفإيمامهم بالوحدانية الالهية حداهم إلى القول : 
إن كلام الله تلوق . أوحى به عبر الزمن . وجسّد فى شكل كلماث ١؛‏ 
النظر إليه عل أنه صفة أزلية من صفات الله قد ينتهى إلى منح الله 
شريكا . ويبدو أنه كان لله المقولة أثر كبير فى حركة النقد العرى ؛ 
فهى تكمن وراء نظرية أي ثمام فى الفن الشعرى"” . ووراه تلك 
الآراء الفذة التى أت مبا علماء الكلام فى تناولهم قضية إعجاز القرآن . 


من فضايا الإبدام فى التراث 


التى تدخخل فيما يمكن أن يسمى ؛ الأسلربية 541901006 علد 
العرب , 1 

ولمة فكرة أخخرى ثمثلها الفكر الإسلامى حق التمثل . وكان ها . 
فيها يبدو ١‏ تأثير فى الحمالية الإسلامية ؛ ونريد ببا مقولة أرسطو : 
:لا علم إلا بالكليات » . فهذا المفهوم . الذى يكون الشىء الجدير 
بالمعرفة حسبه هو النوع لا الفرد . إلما طبق فى الفن الإسلامى 
باستمرار : فالجمالية الاسلامية فى التصوبر المشخص 56نا)2أ86 
اع" - كما يقول بايا دربولو 282800201010 ستكون دائها 
جمالية مفهوم 9 . 

ومع ذلك , ؛ إن تمثل الفكر الإسلامى لمقولة أرسطو هذه إنما يعود إلى 
تناغمها مع خصلة أصيلة فى العقلية العربية ؛ فالعرى بطبعه كان 
يتفز من أن يكون عبدأً لفرد مهما نكن قيمته ؛ ونعشقه للحرية فيمة 
مهمة من الفيم الحضارية التى تميز الشخصية العربية ؛ ولذا فإننا 
لانجد عند شعراء المدبح مثلاً سوى صورة الإنسان المثالى ٠‏ والصورة 
الإنسانية 50145816 بالمعنى الدقيق للكلمة لم تكن تأتلق نحت 
ريشتهم . والإسلام لم يقمم هذه الخصلة كا تعلم . بل عمل عل 
تقوبتها حون ألغى عبودبة الفرد للفرد ٠‏ وربط فكرة الحرية بمسؤ ولية 
هذا الفرد عن الجماعة وسلامتها , 


وبعد . ماذا نفول عن أثر أرسطو فى قضية البديع النى تشغلنا قبل 
سوأها من قضايا الإبداع فى هذا البحث ؟ أكبر الظن أن التفكير 
الأرسسطاطاليسى لم يكن له شأن فى استخدام الشعراء المحدثين 
لضروب البديع المختلفة ؛ فهؤ لاء الشعراء الذين زيئوا أشعارهم ببذه 
الاشكال الاسلوبية لم يكونوا يعرفون اسمها : وهؤلاء الشعراء الذين 


كانوا صاعاً قليلاً أو كثيرا بدؤ وا باستخدامها لاسباب الممنا بها فيه 


تقدم قبل فرن وأكثر من ترحة كتاب القطابة 2256:0216 هآ 


لارسطوعل يدى إسحاق بن حنين( ت حرالى 748 ه/ ١1وم‏ 11" . 


وإذا ما كان هذه الترجمة من دور فإنما يثمثل ‏ كما بقول أعمد 
الطرابلسى7*0 - فى الحماسة التى شعر با الناس للبديع ٠‏ وى 
النفتيش عن المصطلحات الملالمة هذه الطرائق . وإذا كانت هذه 
الأشكال لم تجد مفرداتها الاصطلاحية . وتعريفاتها المناسبة قليلاً أو 
كثيرا مجموعة فى كتاب إلا لى عام 887/5714 ) عندما نشر ابن 
المعثتز ( 5141 555 مك/ر1 11 -م 2م) كتاب البديع ٠»‏ فليس ثمة 
مايشى بأنه كان متأثراً بكتاب الخطابة فى تأليفه . 

أما كتاب فن الشعر 20611011 1.3 لارسطو » الذى وصلت ترحمته 
على يد منى بن يونس (ات 958 ه ) إلينا ٠‏ فليس له أثرفى بدبع ابن 
المعتز إلا أن يكون غيز مباشر . ذلك بأنْ هذا الكتاب الذى قدّم 
الكندى لات 707 ه ) مختصراً له لم يكتشف بعد . لا ينحدث عن 
الوسائل النفنية فى الشعر ؛ وإنما يتحدث عن فراعد المأساة والملحمة ؛ 
ولعله 1 يفعل أكثر من نقوبة فكرة التصنيف فى ذهن ابن المعتن , 


وأكبر الظطن أن هذا الشاعر النافد إنما انساق إلى تصنيف البديسع 
وجحماسن الشعر فى كتابه بتأثير عاملين : المنالح الثقانى الاجتماعى من 
حوله . رتطلعاته السياسية ؛ فالشعراء المحدئون بسؤ وا يبتمون عن 


لفن 


نهد مكسام 


وعى بمحاسن الكلام فى إنتاجهم الفنى , متجاوبين مع حياة الترف 
وولوع الناس بالزحرفة العر بيةعنا8280680'آ رمع إحساسهم بالحاجة 
إلى جمالية جديدة لاسباب أتينا على ذكرها , كان من أهمها تحرل العرب 
من حياة المدن إلى حياة الحضر , وتغير نظرتهم إلى المهن نتيجة حياة 
الاستقرار فى المدن ٠‏ وتفسج الفكر الإسلامى الذى يمجد العمل 
بحيث بدؤ وا يتخلون عن نظرة الاحتقار الجاهلية للمهن بما فيها 
الصياغة الى كانت مصدر غنى وافر . ويعزفون عن الترفع عن 
تعاطبي ؛ وكان منبا تعاطى بعض الشعراء المحدشين للمهن ٠‏ 
وإدراكهم الفارق بين الصانع الذى يقوم بعمله أليا والتقنى الذى 
ينطب منه عمله المهارة الفنية والإبداع , وتائر نسيجهم الشعرى بل 
تفكيرهم فى قضية الإبداع ببذه الممارسة . كما هو الحال مع أب تمام . 
والنقاد . قبل ابن المعتز بزمن بعييد ء بدا وا يبتمون بالطرائق 
الاسلوبية المستخدمة فى النص الشعرى ١‏ ويختصمون سواء أكانوا من 
القدماء أم المحدثين فى شان هذه الوسائل التقنية , لتبيان مدى انصاها 
بالنتاج القديم أو بالابتكار الحديد ؛ حتى ظهرت الحاجة إلى جمعها بن 
دفقى كتاب لتكون فى متناول الجميم بعد أن كانت متضرقة . وابن 
المعئر . الذي تأثر فى ذلك كله بعيشه فى القصور المترفة » وانغماسه فى 
الحياة الثقافية لعصره انغماساً عميقا . كان يتطلع إلى الخلافة ويشعر 
بضرورة التحالف بين المسلمين , سواء أكانوا من أصول عربية أم من 
أصول فارسية . لإنفاذها من سيطرة الجند الأتراك » وكان لابد له من 
الإسهام فى الإنتاج الثقاى وتسخيره لتحقيق هذا التحالف . ومن هنا 
جاء اهتمامه بقضية الصراع بين القدماء والمحدثين وإمعانه النظر فى 
قضية البدبع خاصة . متنهيا إلى الفول بوجود هذه المحاسن عفويا ل 
الثراث القديم , وظهورها عن وعى فى شعر المحدئين ؛ بعد تنبههم 
ما تحمل من طاقة إبداعية . 

ومهما يكن من أمر . فإن المجايبة بين الثقافتين العربية ‏ الإسلامية 
من جهة . والإغريقيسة من جهة أخرى ؛ التى نحققت فى أوساط 
بورجوازية مدلية , كان من مزاياها إنتاج معطيات ثقافية قامت بدور 
مهم فى إنتاج شعر عفلانى عكف على عبادة الأشكال ٠‏ يمثل أبو ثمام 
ذورته الأكثر سطوعا . 


1 صلة الشعراء المحدثين بفن التصوير وانتماؤهم 

وند كان لانتاء مؤلاء الشعراء المحدثين وصلتهم بفن المكان أثر فى 
جنوحهم إلى عبادة الاشكال والتعلق ببناها ؛ فبما أن هؤلاء الشعراء 
هم ؛ على العموم . من بلاد ما بين الغبرين , أو من سورية من حبث 
الاأصل ,. وعن صلة ‏ كما يدل على ذلك أثارهم ‏ بفنون أخرى ٠‏ فقد 
كان لديهم ‏ فيها ميل إلينا - استعداد للشعور بمعنى الأشكال فى ذائهأ 1 
ونهم منطتها الذان , وأهليةُ للنمتم بصفائها الرياضى ٠‏ أو 
للا ساس بالعلاقات القائمة على معافة المكانا08ادم0 . 
وإدراكهم أن هدف الفن ليس هر المحتوى الذى ينقل الواقع ٠‏ بل 
الكرن الذاى للأشكال المجموعة فى نظام ما . لا يمكن أن يكون سوى 
نتيجة فده الآهلية . وهذه الأهلية إنما همى حظ مشثرك بيهم وبين 


ون 


المصورين ؛ فعبادة الأشكال هى إحدى الميزات التى نتعرفها ‏ كا 
بلاحظ بابا دوبولو 7502 ٠‏ فى استخدام الديكور الهندسى المجرد ٠‏ وى 
تمثبل الحيوانات السومسرية والأقورية بخطوط أولية. 
وزخرفتها زخرفة هندسية . وفى نزيين سطوح الملابس نزيينا يقوم على 
نهم المكان . وف الألوان التى لا تشاكل الواقع ؛ ألوان الخيول الوردية 
أو الزرقاء فى تل برسيب 16و88 . 

ومع ذلك . إذا ما استطاع أصل هؤلاء الشعراء وانتماؤ هم 
الإقليمى أن بقوما بدور فى تكوين فن جدبد فى داخل الجمالية الشعرية 
عند العرب . فإن هذا الدور يتركز فى تعزيز هذه السماث الموجودة من 
نبل فى شكل بذور فى الإنتاح الشعرى السابق ؛ فالشعراء الجاهليون 
كثيرأ ما شبهوا النساء بالدمى أو التمائيل ٠‏ وهى نصاوير الربات 
المعبودة , لما للممرأة من قداسة فى نفوسهم . معيرين بذلك عن جماهن 
ونصاعة بياضهن أو نعومتهن وجسامئهن . وكانت هذه الندمى 
والتمائيل منحوتة من المرمر أو مصنوعة من العاج ٠‏ وقد تلحث مز زُّرة 
مكشوفة البطن . . . 97 , وفن التصوير لم يكن بعيداً عنم كل 
البعد»ففى كتاب الأزرقى م أخبار مكة وما جاء فيها من الأثر » أن أهل 
قريش أعادوا بناء الكعبة رمعهم النتجار الفبطى ( باقوم ) . وأغهم 
« زوقوا ستفها وجدرانا من بطنها ودعائمها . وجعلوا فى دعائمها 
صور الأنبياء وصور الشجر وصور الملائكة . فكان فيها صورة إبراهيم 
خليل الرحمن شسخ يستفسم بالأزلام . وصورة عيسى ابن مريم 
وأمه . وصورة الملالكة عليهم السلام أجمعين2"0؟ , 


ومن هنا وهناك فى المصادر نستنبط صوى تشهد بالصلة النى كان 
الشعراه الأمريون ثم العباسيون قد صانوها مع فنون المكان . سواء 
أكان الشاعر مطبوعاً عل الشعر أم متكلفاً ٠‏ فالصور التى نتخذ الدمية 
والتمثال نموذجا للجمال والقداسة أحيانا ليست“قليلة فى شعرهم ٠‏ 
والفصور التى كانوا بختلفون إليها كانت تمدهم بأشكال منوعة من 
التحف : فرجل يدخيل على الوليد بن يزيد جالبا لوحة رسمت عليها 
صورة إنسان7؟”؟ . والروايات تذكر أنه « بنى للامين مجلس لم ثر 
العرب والعجم مثله . . . منقّش بتصاوير الذهب وقاثيل 
العقبان!'؟» . والأصمعى يصف ببوا للفضل بن يحبى البرفكى جاء 
فيه و... وبين يديه كانونٌ فضة . فوقه أُثفيّة ذهب , فى وسطها 
تمثال أسد رابض 24000 . ويبدو أن هذه التحف الفنية كانت 
نبهر الشعراء فيئيمون صلات مع الفنانين البارعين لعصرهم . 
ويصورون هذه النحف فى شعرهم ؛ فحمدان الخراط يصنع لبشار بن 
برد رسمأ يمثل طيران عصافير . وكان فادرا حسب النادرة - عل صنع 
صورة لبشار فى مشهد داعر مع قرد"') ؛ وأبو نواس يعمد فى بعضص 
قصائده إلى تصوير مشاهد رسمت عل أقداح الخمرة ١‏ وثرى فيها 
صورة حية فى فعالبتها الكاملة . وقد تحول الشاعر فيها إلى مصور 
تتحرك الريشة فى يده بمهارة فائقة . وتتحول الكلمة إلى لون أو ظل 
يدرك بالبصر ؛ وقد قدمها ابن الأثير مثالاً على الكلام الذى تأتى الفاظه 
وفاق معائيه . وعلق عليها الجحظ قائلاً : ٠‏ لا أعرف شعراً يفضل 
هذه الأبيات لأى نواس 24500 . ويأئلق هذا المظهر فى خطاب شاعر 
عباسى تمد الكلاسية عنده تعبيرها الأكثر جلاءً ؛ فبإعجاب وفن 


يصور البحترى لوحة جدارية يتجابه فيها البيزنطيون والفرس ٠١‏ ول 
فلب المعركة يبدو أنوشروان فى لباس أخضر عل جواد أصفر . وروعة 
المشهد ؛ التى تدين فى جزء منها إلى الخروج عن مشاكلة الواقع فى 
الألوان . هى من القوة بحيث توهم الشاعر بأن المقاتلين أحياء » 
وتحدوه إلى مس اللوحة بيده كى بصل إلى اليقين!؛؟ , أما مسلم بن 
الوليد فإنه كثيراً ما استغل الإشارة ( تمثال ) بمعنى صورة إنسانية أو 
صورة ة ليعبرٌ عن غنائيته”*21 , وشعره يقدّم إلينا مشهداً نادرأ للغاية : 

لمة استعارات ذات قدرة إيجحائية . وظلال تدور حخرل مصلرب ٠‏ 
وتسخير للحواس الخمس ؛ وهذه العناصر كلها تقوم بوظائفها بشكل 
عجيب لتقدم إلينا منظرا سينمائيا إيقون الأساس . والمراد فى الأبيات 
المعنية الحديث عن مصلوب علق صلل نوع من الصليب فعرّض 
هجمات الطيور الجارحة . فى حين تتبع وحوش الصحراء الضارية 
ظله لتلعق دمه السائل ونخفف من جروعها . والحركة فى الفضاء نصور 
مفهوم الزمن ونحول الصورة الإيقونية إلى مشهد حى 132 , 

وبمناسبة الحديث عن أبى تمام يستخدم علماء المعان العرب1) 
طريقة أسلوبية أطلقوا عليها اسم التصوير . وظيفتها عرض المجرد فى 
صورة المرئى . ومن الواضح أن هذه الإشارة افتبست من مجسوعة 
المصطلحات اللغوية فى فن الرسم ؛ والكاتب الكبير الماحظ (44) كان 
على وعى للعلاقة الوثيقة بين الشعر وفن المكان ١‏ فالشعر عئده ضرب 
من النسج وجنس من التصوير ١‏ وتعبير الشاعر يمكن أن يكون . دون 
جهد . منحرتاً نحتا جيدا (44) , 


هذه الصوى تمنحنا الشعور بأن الفئون التشكيلية كان فا دور فى 
نمل الشعر العربى عل أبدى المحدثين نحولاً عميقها نحو عبادة 
الاشكال . أى نحو عناصر نتنظم فى العالم الذاى للاثر ؛ العالم القابل 
لحكم بنى كبرى كالدائرة واللولب . . 


ه ‏ صلة الشعراء بفنى الموسيقا والغئاء : 


الموسيفيون والمغنون . إذ هم فى معظمهم من أصل غير عري . 
كانوا ‏ أكثر من الفنانين الآخرين على صلة بالببى التجريدية التى 
تنظم الفن . والحساسية الأجنبية ؛ سواء أكانت رومية أم فارسية 
التى كان مملكها هؤلاء الفنانون الذين كانوا أحياناً مؤلفين للأنغام - 
كان ها بكل تأكيد حظ فى محويل الحمالية الشعرية عند العرب . 

فمئل القرن الاول للهجرة كان المغنى المؤلف يستهورى الرأى 
العام » ويسهم فى نوجيه الشعر وتجديده ؛ وفى ممارسته الشعر والغناء 
فى أن معا كان بمتحن ‏ كما يلاحظ قاده :77806 جمال القصيدة الشكل 
بالانشاد والأغنية!** , 

هذا الفئان كان يفرص طريقة فى عبش الحب والتعبير عنه ١‏ وإذا 
ما كنا ندين له بتفتح د شعر الغزل فى الحجاز ؛ ولا سيها شعر عمر بن 
أى ربيعة زات 8 ه/م1/ م )010 , فإها ندين له أبضاً بذبوع شعر 
الخمرة ؛ فحين كان الغربض ( ت حوالى "١‏ ٠1ه/‏ "لام ) يغنى 
بشعر الأخعطل ٠‏ كان الناس حميعاً يصغون إليه بتأئر وفرح؟*) , 

وفضلاً عن ذلك . ليس من المستبعد أن يكون قد نحقق مبكراً نبادل 
بين النقد الأدى والنقد الفنى الذى يشمل الغناء والموسيقا ؛ فمن هنا 


من نضايا الإبدام فى الثراث 


وهناك . فى كتاب الاغالنى . نستقى ملاحظات نخص قضسية السرقة 
الموسيقية أو تصنيف إلنتاج المغنين فى زمر ؛ والمؤلف يشير إلى ثلاث من 
هله الزمر””) ؛ الأرلى هزلية مؤثرة تنقص العقل . والثانية تثير 
شغوراً حا فرحا وهذبا ٠‏ والثالثة تسد مهارة الغناء وإثقانه , 

والاغنية كانت تتكون . فيها يخيل إلينا ٠‏ من بيت شعرى واحد إلى 
أن شرع ابن محرز (ات حوالى /ا4 هله 1/1 م )0 *لى غناء مثانٍ عل 
إيقاع الرمل فى الغالب . ليغدو اللحن أكثر إتقانا ٠.‏ وفدت الأغنية فيها 
بعد أطول . ولكنبا لم نصل إلى عشرة أبيات إلا فى الثادر(*") , 

ومن المؤكد أن استخدام الشعر فى الغناه كان له أهمية ليس فقط فى 
المجال اللغوى ؛ فقد غدث القصيدة أقل طول عند الشعراء الذين 
عكفرا عل هذا الفن ؛ ومن بيهم الوليد بن يزيد (848- ١55‏ ه/ 
ل - 44/ام ) الذى وضع جملة الحان فى الغناء ؛ وكان يضرب 
بإلعود ويوقع بالطنبور. ويمشى بالدف . عل الطريقة 
0 

رفى ظل العباسيين ٠‏ اناسع الفنانون البحث عن تأليف الإيقاع 
الموسيقى تأليفاً متنا دون أن ينالوا من قواعد الأنغام الحجازية . ولكن 
فكرة مرسيقا جديدة تبرغ ١‏ وترنيط ‏ كما يلاحظ شيلواه 
طوه 1ط  '”"”8‏ بتذوق الثرف وبحباة الفصور العابثة»الشهرائية 6 
م , 


وتحقن الموسيقا فى هذا العصر رهافة بالغة ودقة متناهية . وتتخل 
موضوعاً لمجادلات علمية بين أشياع مفهرمات فنية مخثلفة ؛ فالقدماء 
والمحدثون يتجاسون فى مناقشات عامة : فى المعسكر الأول . نجد 
إسراهيم الموصل ( تث 188ه/ 204 م ) رابله إسحاق 1١6١(‏ 
15 هاثرلالالا  46١‏ م ) ؛ وفى المعسكر الثانى إبراهيم بن المهدى 
-١5*(‏ هه هارتام 04ل م ) رابن جامم زث7ؤاه/ 
م4 'لىمم). 

ومقال بن شيخ فى هذه امادة ين لنا جد أن إسححاق خاصة يمثل 
الثيار القديم ؛ فقد كان مؤلفاً موسيقها وماهراً فى فن الموسيقا , 
يماكى - كأبيه الأسلوب المجازى(8*) , ونضلاً عن ذلك ؛ كان 
يشعر بالجاذبية نفسها عل صعيد الادب . ويعرف كل المعرفة قواعد 
الشعر الكلاسى . وعليه ٠‏ لبس من المدهش أن ثراه بصف أبا ثمام 
بأنه شاعر مجيد ء لكنه يبالغ فى الاعتماد عل ذائه2*50 , 

وفىمقابل] سحاق؛ نصير الكلاسبة عن تصميم ؛ بمشسل إسراههم بن الهسدى 
و مدرسة حاولت التحرر من القبود الإيقاعبة ومن قواعد 
الأنغام 200 ١‏ فقد كان يؤلف أنغاماً حفيفة دون أن يتقيد بالقواعد 
الصعبة التى أملاها القدماء . وكان يفتح . عل هذا النحو . الباب 
للجراءات التى سيكثر منبا تلامذئه , )3١(  .‏ , 

ولكن أهم ماجمب الإشارة إليه إنما يتمثل فى أن الموسيفا الكلاسية 
تصل فى هذا العصر إلى عصرها الذهبى ؛ وتغدو ١‏ جزءاً لا يستغنى 
عنه فى تربية الإنسان المثقف . وفى المعرفة الموسوعية التى كان من 
المفروض أن يكتسبها :0 : فإذا كان محمد بن عبد الله بن العباس 
يعكف فى أن واحد عل الشعر والغناء والفقه 9" . . . فالخليل بن 


عم 


نهد فعكسام 


عمرو كان يعلم الاطفال الصغار القرآن فى المكان نفسه الذى كان يعلم 
فيه الغناء للجرارى2*") . 

وعليه . ليس من المدهش أن نشاهد أن الموسيقيين . والكتاب ٠‏ 
والفلاسفة بد] واء منذ القرن الثالث للهجرة/ التاسع للميلاد ؛ 
بسائلون انفسهم عن أصول الموسيقا الإسلامية وطبيعتها ؛ وليس من 
المدهش أيضا أن يكتب الفيلسوف الكندى يعقوب بن إسحاق 
رت نحواء؟7 هارم م ) ثلاثة عشر بحثاً فى الموسيقا ٠‏ فبعد عل 
هذا النحو و الممثل السامى الأول للموسيقا النظرية العربية ٠‏ وهى 
جنس أدى يقدم اتجاهين رئيسين : الأول يهم على الأخص مظاهر علم 
الكونيات والاخلاق فى الموسيقا ؛والثان بهم بالأحرى مظاهرها 
الرياضية والسمعية :0*0 . ومثل هذا الانجاه فى البحث إنما يتجاوب 
مع ئلك القيمة الحضارية الأصيلة فى الشخصية العربية . ونعنى بها : 
عبادة الاشكال . ولعله أثر فى شيوع فن البديع ولا سيها أشكاليه 
اللفظية . ومن ثم فى تنبيج هذه الأشكال . 

ومهما يكن من أمر . فإن هذه العوامل التى أنينا على ذكرها كانت 
تقوم بدورها الناجع فى مناخ مدى . حيث كانت تتجل بعض الميول 


المحافظة متغذية بجهدين : فعالية الحريصين على صفاء اللغة . سواء ١‏ 


أكانوا موسوعيين متبحرين أم أرستفراطيين . لغرض حسن التأليف 6[ 
ةنا 0و8 ؛ وفعالية الشعراء البداة الذين كانوا ‏ بمجيثهم إلى المدث 
باحثين عن الثروة ‏ يصلون أحياناً إلى فرص انفسهم لا على أنهم منبع 
الشعر الذى لابد من جمعه فقط ؛ بل أيضا على أنبم نقاد من حبقهم 
الإسغاء إليهم . وقد كان تأثيرهم . حصب تعبير بن شيسخ 
الدفيق0”7) _ يوجه عمل منافسيهم . حتى إن قوة النزوع البدوى 
كانت تحدو بعض الشعراء على الذهاب إلى الصحراء لاكتساب ثقارة 
اللغة وفصاحة اللسان وإتقان الشعر"" , 

وبإيماز اقول إن الشعراء المحدئين كابدوا تأثبر تجاذب مزدوج : 
فمن جهة , هناك تمزق عمين آثاره هذا التناقضض بين المثل الاعل 
الإسلامى والواقع الشنيع الذى كان يخرقه دون ترئف ؛ ومن جهة 
أخرى هناك جاذبية محورين متضادين كليا ؛ نداء ثقافة بدوية ما تزال 
فرية ١‏ وغناء الحياة العباسية الحر المرهف . 

وبتعبير آخخر ؛ إن الجمالية الكلاسية التى ورثها القرنان الثان 
والثالث للهجرة . والنى كانت تستمر فى الحباة لاسباب أنينا عل 
ذكرها . وجدت نفسها عل خلاف مع التطور العام ؛ تطور التفكير 
والحساسية ؛ وتطور النظرة إلى الكون والإنسان ؛ هذا النطور الذى 
كان يدفع العام العربى - الإإسلامى إلى إبداع شكل جديد للفسبر 
الإنسان . 

ونحت تأثير عوامل نحدئنا عنها طويلا . مل الشاعر المحدث على أن 
يكوٌّن لنفسه جمالية جديدة يغدر معها الفن عالم التعبير عن الانفعالاات 
والقيم الفردية . وفضلاً عن ذلك . كان هؤلاء المحدثون بأسرهم 
يعرن دورهم من حيث هم فنانون « ففدوا لا يريدون ‏ كم| يلاحظ 
أحد الطرابلسى /*0‏ فول أشعار فى موضوع ما . بل الحديث عله 
بطريقة تام + “وفناوا ل برييدون أن يكوة: المرء مانا كبا كات 
الآخرون ؛ بل أن يككون ذاته بعض الشىء : . 
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وأشباع البديع . بما أخهم ُمْلوا أكثر من سواهم من المحدئين بنداء 
الحياء العباسية وا المعطيات الثقافية النى كانت تمنحهم ألقا جديدا . فقد 
شفوا طريقاً خاصاً بهم , وكانت نفوسهم المكبوتة جد الكبت تبحث 
عن الانطلاق من خلال جمالية كرست لعبادة الاشكال . فكائوا 
بدن جمالاً صنعته مهارات صانع كان حريصا على تأكيد ذاته بإبداع 
نوع من البنى النى فرض فيها هوس الأشكال المجردة المندسية 
والرياضية ذاته قليلاً أو كثيرا ؛ وإن لم يغضوا الطرف كلية عن الابتكار 
فى المعان . 


نحو منظور مستقبل 


١‏ تفتح التفكبر النقدى 


أشرنا فى رسالتنا عن أبى تمام!09) إلى أصالة نظريته ٠‏ وتأثبره فى 
نطور التفكير النقدى عند العرب ؛ فمفهوم وحدة الجرهر فى التعبير 
والمحتوى يستقى نسغه من تفكبره قبل أن يتفتح نحت ريشة أبن طباطبا 
العلرى (تث 77* ه/ 19م ) . فالقصيدة ؛ إذ نظر إليها هذا 
الاخير عل أنبا بنية يقودها الحدث الكلامى . لاتناى عن منظور أي 
نمام الذى يرى فيها إشارة 6 أاشعرية يترابط فيها الدال والمدلول 
ترابطاً وثيقا . وقبل أى ناقد آخر تحرّر أبو تمام عن وعى من تقسدير 
الكلماث ليرفى إلى تقدير العلاقات ؛ ففى نظرية التزيين عنده أن 
ما يهم إنما هو الإبلاغ 11130 . بوساطة التعبير المؤلف 
من كلمات هى ححجارة كريمة . عن أعماق الإنسات رغناه ؛ الإبلاغ 
الذى يجاوز تجرد الإعلام حم . وهذه الوظيفة البنيوية 
والزخرفية التى منحت للغة الشعرية لا يمكن أن ينظر إليها إلا على أنما 
باكورة نظرية النظم المنسوبة إلى عبد القاهر الجرجان (ت 4/١‏ ه-/ 
ملالا م). . . فهذا النظرى الكبيرء إذ نظر فى ديوان أى ثمام نظرة 
تأمل . استطاع أن يتحفنا بمنظورات نقدية متميزة تخص اللغة الشعرية 
ولا سيها الصورة . وجنوحه إلى القول بالتراسل بين الفنون يستقى 
جذوره . فيها يخيل إلينا ٠‏ من التفكير الجمالى عند أى تام ,فاج رجا 
يعرض للعلافة بين التفنية الفنية والشعر . نميزا بين المعنى ونظمه . 
فالمعنى عنده يقابل المادة ؛ فكما أن ماهيتها . سواء أكانت من الذهب 
أم الفضة . لا شأن لا فى الحكم عل جودة العمل ورداءئه ٠‏ سواء 
أكان خنائما أم سوارا ٠‏ وإنما الشأن كله لكيفية صياغتها . فكذلك 
المماى , لا شان لها فى التفضيل بين شعر وشعر . وإنما الشأن لكيفية 
نظمها بالألفاظ ("") . ولعل أهم نص له فى إحكام الصلة بين الفنون 
التشكيلية والشعر هو هذا النص الذى نشثم فيه ريح أي ثمام ٠»‏ والذى 
يعرص فيه لتأثير الفن فى المتلقى من حيث إثارئه حالة نفسبة غريبة ؛ 
وضربا من الفتئة به , مله على تعظيمه . ومن حيث بعثه معان 
تخالف الصدق الوائعى فى ذهن هذا المتلفى10"© : 


و. .. فالاحتفال والصنعة فى التصويرات التى تسروق 
السامعين وتسروعهم ؛ والتخييسلات التى بز الممدوحين 


وتحركهم . وتفعل فعلاً شبيها بمايقع فى نفس الناظر, ى 
التصاوير التى يشكلها المذاق بالتخطيط والنقش أو بالبحث 
والثقر , فكما أن تلك تعجب وتخلب وتروق وتؤئق . وتدخعل 
النفس من مشاهدتها حالة غريبة م تكن قبل رؤ ينها . ويغشاها 
ضرب من الفتئة لا ينكر مكانه . ولا يخفى شأنه . فقد عرفت 
فضية الأصنام وما عليه أصحابها من الافتتان بها والإعظام لها 
كذلك حكم الشمر فيها يصنعه من الصرر . ربشكله من 
البدوع ٠‏ ويوقعه فى النفوس من المعان التي يتوهم ميا اليماد 
الصامت فى صررة الحى الناطق , والمواث الأخرس فى قضية 
الفصيح المعرب والمبين المميز . والمعدوم م المفقود فى حكم 
الموجود المشاهد كما قدّمت القول عليه فى باب التمثيل ‏ حقى 
بكسب الدلى رفعةً 3 والغامض القدر نباهة . ومل العكس 
بغض من شرف الشريف ٠‏ ويطأ من قدر ذى العرّة المنيف ؛, 
ريظلم الفضل وبتهضمه ٠‏ ويخدش وجه الجمال ويتحوله ٠‏ 
ريععلى الشبهة سلطان الحجة . ورد الحجة إلى صيضة 
الشبهة . ٠‏ ويصئع من المادة الخسيسة بدا تغلوفى القيمة 
وتعلو . ريفعل من قلب المواهر وتبديل الطبائع ماثرى به 
الكيمياءٌ رد صحث ؛ ودعرى الإكسير وفد رضحث إلا أنها 
روحائية تتلبس بالأوهام والافهام ؛ دورنث الأجسام والأجرام 0 
ولذلك فال ؛ 
برى ححكمة ما فيه وهو فكاهة 
ويُقضى بما يقضى به وهو ظام ‏ 
ومن الواضح أن الجرجانى . إذ انطلق من هذا البيت . وهو لأى 
ام 0070 3 دون أن يشير إلى صاحبه 0 إنما يو كد مثله التراسل بين الآثر 
والقارىه الملهم الذى تفرم مميلته برظيفتها انطلاقاً من كلب . كما 
بصور فكرة أخرى عزيزة أبضاً عل أن نمام ١‏ فكرة وظيفة شعرية تقرّى 
إبداع الحالة الشعربة عند المحاوى ؛ ولكن أهمية رذ ية المرجانى نتمثل 
فى أنه أدرك إدراكاً جيدا أن هذه الوظيفة ليسث وقفاً على الشعسر 
فحسب , بل عل فنون المكان أيضاً ٠‏ فهدء الفنون تقوم بالمهمة ننسها 
بوساطة الافتجان والإغراء واللمالة الغريية النى تثيرها . 


ونتعرف هنا حنى إلى مفهوم الفموض الذى كثيراً ما أبرزه أبرتمام : 
فالمفاجاأة والسحر والعجيبة والتألق ليسث سوى صفاث جوهرية فى 
جماليته التزيينية . والمرزوقى ( ث 47١‏ ه/ ٠١6١‏ م ) انطلاقاً من 
تفكيره فى شعر أى مام , يدخر ‏ وقد أشرنا إلى ذلك ميدان الرضوح 
للنثر وميدان الخموض للشعر ؛ فينتهى . عل هذا النحو . كأى نمام 
نفسه . إلى فكرة قارىه ملهم يتحول إلى مدع بشعر بمثعمة 
الاكتشاف , 


وفد يكون مطولاً التذكير مرة أخرى بالدور الدى قام به أبو نمام فى 
تفتح التفكير النقدى عند مبدعين آخرين من مثل أبن العلاء المعرى ؛ 
فلدكتف بالقول إذن إن هذا محال خصيب يستحق أن يسبر فى أبحاث 
أخرى , 


من فضابا الإبدام فى الثراث 


 "‏ التراسل بين الفنون 

وثمة مجال آخر يمائل هذا المجال بثرائه ٠‏ يغرينا بتقديم بعص 
النظرات ٠‏ ونريد به التراسل بين الفئون ؛ وقد عولج بإجماز كبير فى 
نص الجرجالى السابق . 

لفد بينا فى أبحاث سابفة أن الفصيدة فى رأى أي ثمام عالم ذا كان 
الشاعر يفئش فى داخعله عن فيم جمالية . وأن الحدث الشعرى لم يكن 
سوى عمل جاباء كانت الفعالية الإبداعية تنتجه . والأثر . إذ هو 
شىء لغوى لابد من نحديده نسبة إلى اللسان . مسد فى رأى أى ثمام 
قيمة ذائية جوهرية تقوم عل محنواه . وتسمح للاصالة بأن تشرق 
إشرافا ساطما "© . ومع ذلك ؛ إن الدال ؛مةقتههنة هر الذى يمح 
الرسالة الشعرية 20610106 11685386 فيمة عنصر غيالل40) , 

ولكن تفرق القصيدة . فى كل الأحوال , لا يفوم إلا عل نغمتها 
الفريدة النى تميز تأليفا يتبدى فى شكل عفد من الحجارة الكريمة تور 
كلمانه للأثر استقلاليته(*"2 ؛ والمفصوصية الشعرية 06)10184م لاتفر 
فى التفصيلات ؛ بل فى وحمدة التعبير الخلاق الأمين على غايئه 
المضسيئة(") ' 

وفكرة هذا العالم الذاى للأثر , إذا حفقت ف الممارسة العملية ؛ 
تتجسد ل استخدام أشكال أسلمية ونرئيبات للكلام تأليفية ٠‏ 
رئوزيعات طباهية » تذكّر بناها بأشكال هددسية ورياضية ؛ ويمكن 
لهذا كله أن بنظم فى الآثر . وأن تفوده بنى كبرى ١‏ سواء أكانت دوائر 
أم لوالب , 

وبتعبير أخحر . إن التفكير النقدى والفن الشعرى يتشابكان نحت 
ريشة أب ثمام للتعبير عن جمالية ستجد متسما لهافى الإنتاج 
التصويرى . ولفى هذه الحساسية المرئبطة بفن البديم لا باللسان . إما 
يقر أعيننا إسهام العرب فى نكوين جمالية تصويرية إسلامية تقوم عل 
عبادة الاشكال ؛ فليس من قبيل الصدفة فى الحفيقة إذا مسا أنجزت 
منمشمات 1211018410568 يحبى بن محمود الواسطى 20 لتوضيح مقامات 
الحربرى عام 4 ه . لمن هله اللرحات يستنبط « تعقيد هله 
البنى » النى تطمح الباً إلى التحكم لى مجمموع عناصر اللرحة لفيادة 
تعدديتها إلى الوحدة فى شكل رياضى محض 800" , 

وبلعب البنى يمقق هذا المصور مهارة على الصعيد التشكيل 
تتتجاوب مع مهارة الحريرى اللفظية التى تمثل أشكال البديع أساسها 
الجوهرى ١‏ فكل لوحمة كون يتألف من تعددية النداءاث والاصداء 
الشكلية ٠‏ نظمته من قبل بنية رئيسة ٠١‏ شكل هندسى معض من مثل 
الدائرة أو جزء من الدائرة : وبنية أساسها اللولب أو المنحنيات فى 
شكل 505 , 


وى منظور جمالى يأخل بعين التقدير ثلالة عناصر ؛ الفئان والمواد 
المستخدمة ولمتلقى ؛ لابد لنا من أن للاححظ أن التحوّل الاسساسى 
الذى حفقه أبوتمام فى مستوى إبداع شعرى أنتج فى ظل رعاية الآداب 
إنما بدمثل فى أنه يفلل من أهمية الممدوح فى خطاب يراعى الأعراف 
لبخصٌ ذائه ؛ من حيث هو فنان . بالامتياز فى الفعالية الإبداعية , 
وثمة مظاهر ترمز هذا الوعى لذاته ؛ فثئة الاشكال التجريدية التى 
نصون فى أعماقها فعل الإبداع , واللغة المهذبة كل التهذيب . 


والمكان المهم الذى بدخره للتغنى بإبداعه . والذى يعبر عله ل 
القصيدة الفضاء باللحظة الأثيرة . ونعنى نباية الحدث . 

هذا الوعى الذى أدركه الفنان لذاته ولقيمة فنه يعبر عنه أيضاً فى 
لغة التصوير . فالمصور الإسلامى فهم مبكراً ‏ فيها ميل إلينا - أن 
نحريم محاكاة الكائنات الحية ٠‏ والمظاهر الحسية فى الحياة أو بالاحرى 
نحريم المنافسة مع عمل الخالق ؛ كان يدعوء ضمنا ليكون ذاته ؛ 
وليشق طريقه الخاص . وعل هذا النحو إنما اكتشف أن ما يهم فى الآثر 
ليس هو العام الممثل بل الكون الذانى للاشكال والألوان المجموعة 
فى نظام ما . ووعى الفنان لاهمية هذا الكون فى فعالية إبسداعية 
يترجم فى أعيئنا . بمظاهر متعدّدة ؛ من بينها إطار بعض العنوانات 
والزخارف المحيطة بها عند الواسطى . 

والمفصود بذلك لوحتان 407 مثل الإطار فيهما بمستسطيله المزدويج 
ثلث السطح المدّخر للنملمة . وإنه ليدهشنا هنا الحبوانات المصورة 
بفن هو فى أن واحد واقعى مبسط بقصد الزخرفة 156ز]5: ومختلط 
بمهارة بالأو راف التجريدية أوراق أنواع الارابسك مناووءطقة' 1 ع؛كا 
لو كنا ندركها فى غابة عذراء مضع للهندسة . وإذا ما كان حقا أن هذا 
السطح يؤكد و بفنه المجرّد والرمزى فى ان واحيد الفئنة النى مارسها 
دائي منطق الأشكال النقى عل المصوّر ؛ فليس أفل حقا أنه بجسد هذا 
الوعى الفنى الذى تحدئنا عنه . 

وموضوع الكذب . الذى عولج فى نص الجرجان السابق وضمنا 
فى بيت أي مام الذى ينتهى به هذا النص . يجسّْد مفهوما عزيزا عل 
المصور المسلم » ونعنى به عدم مشاكلة الواقع ععمة اطتتتقةا لامآ 
وأبوئمام يعالج هذا الموضوع عندما يتركنا ندرك مما بين السطور أن الآثر 
قادر على سثر حقيقة معروفة ٠‏ وذلك عندما بمنح إنجاز الأثر قدرة هى 
من القوة بحيث تحوّل الواقع المصور , بل نحط من شأنه فى أعين 
الجمهور('8) . والآمر عل هذا النحو فيها بخص الشعر ؛ الذى يبدو 
فن إبداع الذهب ( كيمياء ) . وإذن كيمياء لفظية 'نفصد وظيفتها إلى 
تحويل المادة الأولية(؟9 بفعالية إبداعية ثمائل فعالية النحلة عندما نعمل 
منطلقة من الغريزة وفعالية البستان عندما بقوم بوظيفته عن طراعية 40) 


وف التصوير ثمة مظهران يجسدان مفهوم اللامشاكلة هذا ؛ فن 
الصورة الإنسائية وتقئية الالوان : 


فيما أن النزعة الإنسائية العميقة فى الإسلام تشمل الإنسان 
المثالى ؛ الإنسان الكامل فإن الشعراء والمصورين لم يحاولوا قط رسم 
إنسائية حقيقية . ووافعيتهم لا تقوم عل إضفاء صفة الفردية عل 
الشخصبات . وأعماق الممثلين النفسية ؛ أنها وافعية عقلية ١‏ واقعبة 
مفهرمات , والمصؤّرون ليسوا أفرادأ بل مفهرمات كلية . والصورة 
الإنسائية 14 المصور عند المصور المسلم . خلافا للصررة 
الإنسائية الغربية . لا تقصد فط إلى المشاببة أو جحاكاة الواقع ؛ 
ونخضم - زيادة على ذلك - لضرورات الآثر التجريدية . وللبنى 
الرئيسه : منحنى فى شكل 5 , أرابسك . منحنيات فى شكل لوالب ٠‏ 
ولولية عحقان؛*؟ . . . 

فى هذه الصور الإنسانية يستخدم الفئان أيضاً و مفردات النبات 


ىم 


والسحب ليكوّن أحيانا منحنياً أكمل . وينقاد فى الوفت نفسه لممالية 
الفر 3 تناع 0 من الفراغ اينف ” 


وإذا كان الرسم لا بقصد قط إلى الصورة الإنسانية لفرد ٠‏ بل إلى 
توضيح مفهوم يتيح للفنان الفرار من المحاكاة الحقيقية : فالأمر عل 
هذا النحر فيها بخص الانهاه إلى استخدام الألوان التى ليس ها أية 
علاتة بالرائمع؛ فهى الوان نقية . بمعنى أنْ كل شكسل 
ا 1م00 مملوء بلون واحد لايبرزه الضوء ولا الل , ولاشبائه 
الدفيقة الاوضح والاته80* . الفنان سيد فى اخنيار ألوانه وفى 
الجمع بينما وفق تقديرائه الخاصة . ومع ذلك ٠‏ لى هذا المشاخ من 
فقدان المشاكلة يستحن مظهر مدهش أن بذكر : ١‏ ألوان الوجوه ‏ كما 
بلاحظ بابادوبولو ‏ وألوان لأبدى وحدهائتطابق دائيتمع الواقع «"28 . 


وفى رأى عالم الحمال هذا ينطلق هذا الانحراف من « أولية الإنسان 
فى الكون ٠‏ الذى لا توجد أشكاله وألوانه كلها إلا من اجله ؛ ٠‏ ويحدد 
هذا العالم بدفة فكرته متابعاً القول : ٠‏ وكان إلم) آخر نشوبه ذلك أو 
تغييره بألوان تقوم كلا على امهوى #ذانة]98 على شاكلة ما كانوا 
يفعلرن فى تصوير الأرض والصخور :(*2) . وفى موطن آخر يعتمد 
هذا العام عل مسوغات أخرى ؛ فمشاكلة الواقع تنجم عن أن الوجه 
هر المكآن الذى زرعت فيه الاعين النى نشع ذكاء . وعن أن الأيدى 
هى آداة كتابة الكتاب المقدس , 

وانطلاقاً من عرضنا السابق . نعتقد أن تأويلاً آخصر فد يكون 
أصح ؛ والمقصود أن تربط الظاهرة فى أن واحد بجمالية المفاجأة 
وبفلسفة للفعل 657 ؛ فالمصور المسلم أدرك . فيا ميل إلبنا ٠‏ أن 
الوجه يحمل الاعين التى نسسح إلمخلوق بتأصل أعاجيب العام 
واستخلاص العبرة منها . فى حين أن الايدى ترمز إلى الفعل اذى 
ينبغى أن يكون ‏ وفد رأينا ذلك على علاقة جدلية مع النية ٠‏ وبتعبير 
آخخر . إن المصور استطاع ؛ أكثر من الشاعر ٠‏ التوفيق ١‏ بالجائه إلى 
جمالية المفاجأة , بين الرسالة التحررية فى الفن وجمالية الخموض ٠‏ 
بتوظيف بنى هندسية فى الإنتاج الفنى . 

وثمة تأثير آخر للتصوير فى جانب أخر من الثقافة العربية ونريد به 
علم اللغة والاسلوبية ؛ فتنيه علماء الكلام إلى أن جمال اللوحة مرهون 
بتشكبل الالوان فيها , وائتران هذه الفكرة فى أذهاهم بقضية نظم 
الكلام وحسن تاللفه , انتهيا مهم فيم| نقدر ‏ إلى رفض فكرة الترادف 
فى ألفاظ اللغة ٠‏ وإلى طرح فكرة الاسلوب على شاكلة جاكريسود 
110 , فإذا كان هذا العالم اللغوى الحديث يعرف الوظيفة 
الشعر ية أى الحمالية بأنها « إسقاط مبدأ التعادل الخاص بمحور 
الاختيار على حور التوزيع , ففى أقوال بعض علماء الكلام ١‏ 
كالرسان والخطاي ٠‏ ما يشى بتناغم فكرهم . حين الحصديث عن 
إعجاز القرآن . مع هذا المفهوم : 

فالخطاي ثلبه إلى أن الألفاظ المتقاربة الدلالة غير متساوية فى الإبانة 
عن المعنى ؛ فوضح الفرق بين المترادفات كالعلم والمعرفة . والحمد 
والشكر . ونحوها من الافعال والأسهاء والصفات والحروف ؛ ورأى 
أن بلاغة الكلام تضيع إذا ما وضع مرادف مكان أخخر هو أشكل منه 


بسياق الكلام ١‏ لأن هذا الإبدال يؤدى إما إلى تبدل المعنى الذى ينجم 
عله فساد الكلام وإما إلى ذهاب روئق هذا الكلام ١‏ 


و ثم اعلم أن عمود هذه البلاغة النى نجمع لا هذه الصفات هو 
وضع كل نوع من الألفاظ النى تشتمل عليها فصول الكلوم 
موضعه الأخخص والاشككل به , الذى إذا أبدل مكانه غيره جاء 
منه إما تبدل المعنى الذى يكون منه فساد الكلام ؛ وإما ذهاب 
الرونق الذى يكون معه سقوط البلاغة ؛ ذلك أن فى الكلام 
الفاظاً متقاربة فى امعان يجمسب أكثر الئاس أنبا متساوية فى إفادة 
بيان مراد الخطاب . كالعلم والمعرفة . واللحمد والشكر . . 
والأمر فيها وفى ترتيبها عند علماء أهل اللغة ببخلاف ذلك ؛ لان 
لكل لفظة منبا خخاصية نتميز بها عن صاحبتها فى بعض معاليها 
وإن كانا قد يشتركان فى بعضها "١,‏ , 


ورؤية الخطاى هذه تتبدى فى تحليله لأمثلة كثيرة نغنى ذكرته , 
ومنبا فوله تعالى « فأكله الذئب # فى الآية الكريمة : « قالوايا أبانا إنا 
ذهبئا نستبق وتركنا يوسف عند متاعنا فأكله الذئب . وما أنث بمؤ من 
لنا ولو كنا صادفين 450 . فهذا التحليل يرئبط بفكرة النظم ؛ 
والنظم عنده له رسوم هى جام الالفاظ وزصام المعانى . وبه تنتظم 
أجراء الكلام وتلتئم ٠‏ فتفوم له صورة فى النفس يتشكل بها البيان . 
وهذا التحليل إنما جاء ردأ مل المحنجين الذين لا يسلّمون بأن عبارات 
القرآن وألفاظه وفعت فى أفصح وجوه البيان وأحسنها لرجود ما يالف 
ذلك عند أصحاب اللغة والمعرفة . فإذا زعم هؤلاء المحتجون أن 
الفصبح فى هذا المعنى ( افترسه ) لا ( أكله ) . لأن الأكل عام 
ولا يختص به حيوان دون آخر . خلافا للافتراس . فإن الخطابي يرد 
عليهم بأن كلمة ( أكل ) فصيحة بحسب موفعها من الكلام , 
ولا موز أن نستبدل بها كلمة ( افرسه ) ,لأن ( افيس ) يعنى 
الفتل . وفى الاصل دق العنق . فى حين أن ( الأكل ) يعنى الإثيان عل 
جميع الأجزاء والأعضاء , 


وإذا كانت هذه الحجة معلوية نصية . فالمخنطاي لا يعدم أن يدعمها 
بحجة أخرى تتصل بخارج النص . ونريد يبا « مراعاة مقتضى 
الحال » + فالاكل بالمعنى الذى ذكره شير من ( الفؤس ) . لأنه يتوافق 
مع خموف إخخوة يوسف من أن يطالبهم أبوهم بأثر باق منه يشهد بصحة 
ما ذكروه لو استخدموا ( الفرس ) ؛ فهم فد ادعوا فيه ( الأكل ) 
لزيلوا عن أنفسهم هذه المطالبة . وعلى هذا فاستخدام ( الاكل ) وإن 
يكن شائمع الاستعمال فى الذئب وغيسرة من السباع أبلغ من 

( الفرس )89 , 


ومهما يكن من أمر . فإن للتراسل بين الفسون المختلفة مظاهر 
أخرى 5 من مثل البنى التى نحددها الضرورات الشكلية التى نثرى 
العودة إليها فى أبحاث أنخرى . وعليه . يكفيئا فى الوقث الحاضر 
الإشارة إلى أن هذه الخواطر النى انتهيئا من تقديمها نضم جزءا من 
الثقافة الفارسية . ونعنى بذلك التصوير . ولكن هل يتف التأثير 
العرربى ههنا لى هذا الميدان ؟ 


من قضابا الإبداع فى الثراث 


 '‏ أثر البديع فى الشعرين الفارسى والغربى 

ملل القرن الثالث الهجرى فى اللحقيقة . لم تكف الثقافة العربية 
الإسلامية عن تعميق جذورها فى الثثافة المارسية . تصفحوا أثرأً 
شعربا مثل أثر حافظ الشيرازى لتقتنعوا حالاً برجود تأثير عرى نحفق فى 
مستوى طرائق البنساء وطرائق الأسلوب . وئمة نص استشهد به 
تودرروف 1000507 لابدع مجالا لأى شبك فى هذا الانجاه ١‏ والمقصود 
ذا النس امرجم عن الألمانية رصف الأدب الفارسى الكلاسى 
نفع عليه فى مؤلف من أفضل الم لفات المخصصة للشعر من حيث هر 
لعب 41(0) , 

وقد بكون من الإفراط نفل هسذا النص كلها مهما تكن أهميته ٠‏ 
فيكفيما إذن الإشارة إلى أن الناطق بالعربية . المسلح ببعض المعرفة 
لنى تتعلق بفن البديع . يتعرف فيه إلى بعض من طرائقه : 

قفى مستوى الأصراث ٠‏ تعاد كلمة ٠‏ إما بتغبير بعص حروفها 
تغريراً داخبليا بحيث نظهر كلمة جديدة 2 رإما بقلب نسن الحروف قلياً 
دقيقاً » .٠‏ وإذا ما كان هذا المظهر يذكرنا ببعض أشكال الئاس ؛ فإن 
هذه الطريقة نائلق اثثلاقاً أنضل هناك , حيث نقر؟ ؛ كل شطر أر 
كل بيت ينبغى أن يشتمل عل كلمة أو جملة من الكلمات المتمائلة ؛ 
وترضع كلمتان أر جملة من الكلمات واحيدة إلى جالب الأخرى . 
ونلفظ أو تكتب بشكل متشابه ؛ ولكن معناها ممتلف ؛ . 

والازدواج لايند عنا فى هذه العبارات ؛ ١‏ وف الأشعار أو فى الثثر 
تكون أجزاء النطاب موزعة بحيث إن السلسلة الأول تراسل كلمة 
كلمة مع الثانية عل صعيد القافية والبحر . ويدرك الإنقان . والحالة 
هذه . عندما لا نتكرر أية كلمة » . ونتعرف إلى الطريقة النى سميث 
الجمع والتقسيم ؛ لى هذه الكلمات : 

, » تنضّد جملة من الفاعلين ويعدد من ثم ما بعود إلى كل متها‎ ١ 
والطربقة النى تسمى العكس والتبديل يعبر عنبا على هذا الحو ؛‎ 
يمكن لببت كامل أيضاً أن يقرأ فى الانماهين » . وحتى وحيدة البيث‎ ١ 
النى حددث هويتها فى مستوى العرض فى قصيدة عربية كلاسية الانجاه‎ 
الأشعار مبنية بحيث‎ ١ تبر نسلسل الأببات لى قصيدة فارسية ؛‎ 
يستطاع الجمع بين أى سطر وأى سطر آخر . دون إخصلال بانتظام‎ 
نمم امع 6 القافية والبحر والمعنى ؛ . وإليكم أيضا الطريقة النى‎ 
أطلق عليها فى البدبع : المدح بما يشبة الذم . نحت أفلام .البلاغيين‎ 
النصف الأول من بيت شعرى ربما يشتمل على ذم أو عل‎ ١ العرب ؛‎ 
شىء لايشرف موضرع المديح . ولكن النصف الثاني يقلب معنى‎ 
الأول » . ولنذكر أخيرا « فن اللغز الدفيق الذى لله لغته المتكلفة‎ 
لمم منظلومة فائقة التعفيد من التلميحات والإشارات‎ 
رالملانات النى نشى فى أن واحمد بالكلمة التى ينبغى أن تحزر‎ 
. » وتخفيها‎ 


ولمة ملاحظة أخيرة عل جائب كسير من الأهمية ينبغى الإشارة 
إليها : « الشعر الفارسى لايجهل خيلط اللغات ؛ فالأشمار باللفة 
الفارسية واللغة العربية يمكن أن تتناوب فيه ؛ . وليس ممنكر أن هذه 
الملاحظة تدعنا نشعر بأن اللغة العربية فامت بدور كبيرفى تفتح الشكل 
فى الخطاب الشعرى الفارسى . 


يفن 


نيد عكام 


وإذا ماوجد الباحث المقارنى فى هذا التقريب بين الثقافتين العربية 
والفارسية ما برضى فضوله فلن يكون أقل افتنانا حينما يوجه أبحاله 
نحو آفاق أخرى ؛ فعبادة الشكل التى بجسدها استخدام البديع عند 
المحدثين ؛ إذ وصلت إلى ازدهارها نحث ريشة أب ثمام . تغدو هوا 
عند بعض الشعراء الاندلسيين الذين استقوا من الإرث الشرفى . وق 
هذا المبدان الخصيب إنما يبحث هؤلاء الشعراء عن المواد التقنية التى 
رظفت لغايات حمالية ؛ وبرساطة هذه القناة إضافة إلى فنوات أخرى ٠‏ 
سيكتشف بعض الشعر الغرى ‏ فيها ميل إلينا - أجنحئه وغذاه جماليته 
وطافتها . وههنا سيتهيا مستقبل أسلوب أنيق سبعمل عل ترطين 
الإتقان الفنى فى الشكل ؛ فإذا كان ثمة ثلا بين الحركات الأدبية 
المختلفة من مثل «ققع عآةناومعوط غآكتةاقمة 6قتناطمنات ا 
عتمقتمةمة]لناء عآت3152ج من إيطالى وفرنسى والمان وسلافى ٠‏ 
نإمبا كما يقول مؤ لفو كتاب ما الادب المقارن : 
تولد وف إيفاع ذى تتابع زمنى يسلك خطأ مستقيما ٠‏ 
مسا يوجب الصصود خاصة إلى سلف مشترك لفهمها رمسر 
البتراركية 8615881015816 النى استفى منها حوالى ابة القفرك 
السادس عشر إما عواطفها وأفكارها . وإما بناها وأشكا ‏ ماء 
وذلك بدمجها فى آثار ذات ررح غتلف , “23 , 
فينبغى الاننسى أن بترارك علومةا26 1١84 - ١١1‏ ) 
نفسه ١‏ فى لملمته الزخرفية التى اصطنعها للتعبير عن حب عفيف 
يتقلب صاحبه بين الألم والفرح حتى ينتهى إلى قلق لا خملاص منه ١‏ 
فيسمر إلى مرئبة النصوف . وتغدو صاحبته نوعا من الملاك الشفيع ٠‏ 


ربما كان متائراً بالادب العرى ١‏ والذى يرجح ذلك إنكاره عل بنى 
جلدته الإقبال الشديد على الثقافة العربية . 


بقى أن نشير إلى أن هذه النظرات التى أبرزناها تفرضص ضرورة 
على جانب كبير من الاهمية : الناقد العري اليوم مدعر أكثر من أى 
ونث مضى للتفكيرفى الصلات بين فنون القول والفنون التصويرية ٠‏ 
وإلى توطيد نظربة جمالية تانق الميدانين اللذين ليسا حتى الوقت 
الحاضر سوى مرضوعات لدراسة مستقلة172) . ولاندحة له عن 
التفكير فى جمالية تمع كل وسائل التعبير الفنى النى وظفت فى إنتاج 
الفئائين . سواء أكان فن التصوير وفن العمارة أم فن الشعر والأدب 
والموسيقا ؛ فأثار الإسلام الفنية هى هنا خخرساء فى عظمتها كلها وجمالها 
الكل ؛ هى ما تزال تننظر أن نفسسر وتؤول أعمق من ذى قبل من 
وجهة النظر التاريضية والجمالية ؛ فمثل هذا البحث يقسدم إلينا 
معلرمات عن تطور الذوق ومبادىء الفن فى العصور المختلفة والبلدان 
المنباينة , وعن المبادىء الدينامية التى منحث الحياة للحضارة 
الإسلامية , وعن التنوعات الفنية التى أنى مها الفنانون كائنا ما كان 
بلدهم الأصل . وإذا ما كان مثل هذه الدراسة يفهم الناقد 4 أدرك أثر 
من الآثار ‏ مثل شعر أبى ثمام ‏ أوسع جمهور عل مر العصور ؛ ويضطره 
إلى إعادة النظر فى طريفته ونرسيمات تفسيرائه » فهو للفنان فى أيامنا 
تعبير مؤثر ول الوقت نفسه مناسبة فريدة تسمح له بأن يضع عل 
المحك قدرته على فهم أفعال البشر . وعلى وعى هرية ثقافته والدور 
الإنسانى الذى يستطيع أهله الفيام يه فى عالم مادى يعان أزمة . 


(1) أقرب مثال بقيم الدليل عل صحة ما ذهبنا إليه فضية الثأر ؛ فالإنسان العري ٠‏ 
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صراعه مع الأفراد بل مع الانظمة السباسية , والقضية نيا هدر مطبرعة بطابع 
الجدلية . 

(5) انظر البيان والثبين , 1/١‏ . 

(5) انظر المصدر نفسه 81 . 

(4) انظر البيان رالتيين ٠‏ 4/رص «١‏ , 

(#عانظر الأغان , 18/را"١‏ ,. 

8) انظر ابن المعتر ٠‏ علبقات الشعراء 6 ص "7 7 

() انظر ملدرر ( محمد ) . فن الشمر : ص 9؟١ ‏ 12 , 

(م) انظر الأغان . ١٠١ ١٠١8/4‏ . الصناجة : هر الذى يضرب بالصلج : نوع 
من المارب . فارسى الاصل ١‏ 
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م 


, الظر الخطاي : بيان إعجاز القران . ص 14 . رالمخطان محدث . فقيه‎ )٠١( 
. أدبب . شاعر . لغرى فى أن واحيد‎ 
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للناس بشيرا ونذيرا ؛ ٠‏ سورة سبأ الآية م؟ , 


)١7(‏ فيها بخص هله النفطة أدرك لرى جارده 08044 -6أناما جيدا الاختلاف بين 
الإسلام والماثرر اليهودى المسيحى : ١‏ ليس لمة ‏ كما يقول - ممائلة ثامة بين 
اختيار الشعب اليهودى ‏ لى المألور البهودى المسبحى والامئياز بالشرك 
المععرف به للعرب فى الإسلام ١‏ . انظر : .60 .م ,امهلفا'آ عل فوهةع0 وكا 

(15) انظر مسلم بن الحجاج ( الجاع الصحيح ) ١‏ ج ٠ ١‏ كتاب الإيسان : 
ص .١ه‏ , الحديث : و من رأى منكم منكرا فليغيره بيده ٠‏ فإن لم يستطيع 
فبلسائه . فإن لم يستطيع فبقلبه . وذلك أضعف الإيان ؛ . 

(11) انظر لوى جارده , المصدر المذكور سابقا . صن ١١‏ . 


)١8(‏ الزندقة لفظ إبران يدل عل الحرطقة ‏ وهدا مرادفا للكفر والجهل ف العالم 
الإسلامى . 

(15) باسم هذا الشعار نفل الإعدام فى بشار بن برد فى عهد المهدى . عندما بدأ 
ببجاء اللقليفة المهدى ررزيره يعفوب بن ذاود , 

(10) هل هذا النحو إنما عفى عن مسلم بن الوليد فى عهد الرشيد من الإعدام , 
عل الرغم من أنه كان متهما بالتشيع . وابراههم الموصل كان قليل الحظرة 
خلال مدة زمنية فى عهد المأمون ؛ لانه كان الصديق الحميم لاخيه الأمين , 
ومروان بن أن حنفصة نفى إلى بلده الأصل اليمامة فى مهد الواثل لتعلقه 
المعلن بأخيه وخليفته . 

(14) انظر الأغال . 4/15؟ , 

(19) انظر الأغال , ٠١‏ /لام . 

, 599/18 . انظر الأغان‎ )٠١( 

١ك‏ الظر الل علخ رعاتلقه عل غناو كمع ملعودقت عا ,ططتعطعدم8 

عم ,23106 ,1 رفملقتهعمه وعمساع "ل متاع للدا8 مذ لم علطم سمنلا 
. 34 م1977 


(7؟) انظر الصولى , أخبار البحترى . صن ١‏ , 
)١5‏ الأمرن فى أول لفاء له مع أبى نمام ؛ أدرك نزوعه الحديث فى الشعر ؛ نحجب 
عنه المائزة . 
(4؟) نحيل القارىء إلى مفال بن شيخ الأئف الذكر ليكرن فكرة أعمق عن تاثير 
البللاط ل الإنتاج الأدبىي ٠‏ 
(8؟) انظر الأغان . #/رخ؟ .دبوان بشار 1/رة "٠:‏ , الحاشية , 
(55) انظر ؛ ,160 .ع متهشاقآنا عل وما فلا19 شا ,(.5) اعفجنامة 
(/؟) انظر الحزء 1 . الفصل © . ص ؟؟ من رسالتنا : 
عل عناء :268 ,180151801 ناطخ '0 206106 هآ 
عون و14 تمذكء ملثامةة نآ 
(18) انظر , .م رقم شسلنات 54 غة صقار '] زخ) أعدوناة 
(14) انظر : ات 1ه غ6 وقأعمم كع متشاق ةق عا (ل) ططامطعمع8 
بعناولأقتقة لمتصده ل ها , متتوفط'! متعمله ء 111 غع تع ناه معاعموق مل 
,265-15 .مم ,1975 
(0) انظر 40 ,تنش تتتأناشنا1 ثنق '[ 61 151850'.آ ,(مْ) وألنامم مل قجة8 
(1) لتكوين فكرة أكثر تفصيلا عن هذه الرؤ ية . نحيل القارىه إلى :ااؤناملاظ 
-20.9 ملقهتهف أمعنهة ممت مآ ,10 .خ) 
(7") انظر مقالائنا المنشورة فى الموقف الأمى بعئوان : نظرية أى نمام فى الفن 
الشعرى : 
| انتصار الصائع الفنان . ع 1450141 . 14 ك ؟ , شباط . اذار 
"ةا , 
ب - التقنية وجمالية القول ؛ .م184 » ثموز 19487 . 
ج ب الإغراب ؛ خ 144 , ١10١‏ نشرين الأرل ١947‏ 
5" انظر : م رأك بره زخ) ملنامم800مة2 
(4”) طبيب فيلسوف كان من أصل سورى ؛ الظر الموسوغة الاسلامية . المجلد 
الغان لة 
(©") انظر : 
نف 


.0 .7 ,عناولئ6مم قا ,زءخ) تولناطة1 
١ 11‏ رشق فنك تخ '! عل معناو 6طنق8'آ , ولنامعه0همة2 
87 
(9) انظر : عبد الرحمن ( نصرث ) الصورة الفئية في الشغر الجاهل , مكتية 
الأقصى . عمان ١915‏ . ص 55 1ه" , 
(8") انظر تيمرر باشا ( أحمد ) . التصرير عند العرب . جمئة التأليف والترجمة 
والنشر . القاهرة 1547 . ص ١١4‏ تعلين زكى ميد حمسن ؛ وانظر لابن 
عطسام ٠‏ السيرة النبرية ٠ج‏ ؛ دار إسياء الراث العرى ؛ بسررتث ٠‏ 
ص 1١”‏ , 
(9م) انظر الأغالى 7/9 , 
(49) انظر ابن المعئز . طبقات الشعراء . ص 5١8‏ , 
)11١(‏ الظر المصدر نفسه ؛ ص 4١؟‏ . 


7 من قضابا الإبداع فى التراث 


(1479) انظر الأغانل ١8#"‏ , 

(49) انظر ابن قثيبة ؛ الشعر والشعراء . ٠ ١1١/5١‏ ابن الأثير . المثل السائر » 
الفسم الثان . ص 8807# - 884 , 

1 انظر البحترى » دبران ؛, رلم الالال ا/رتها١‏ زرب (سى ٠)‏ 
شفيف . خشفيف ١‏ 86 بيئا . الأبياث ؟١؟‏ 78 . 

زفيلة انظر صريع الشوال . دبران ؛ رفم 5# ص ه788 ١‏ ردى ( ل ١٠)‏ 
طريل ؛ «ابياثت. ب١ ٠‏ وانظر رقم 65 , ص 978" ؛ رربي (لا)؛ 
بسيط ١‏ 8 أبيات ؛ ب 1 , 

(15) انظر المصدر نفسه . رفم رض 15# :؛ ررى (دذي)1؛ بسيط , ١١١‏ 
بيث ء الأبيات 51١‏ ه؟, 

(19) انظر رسالتنا :#انامدهأ نا فك عناه:54© ,تتقصصة؟ ناخ 'ل عناواعمم هآ 

م ,آءظة ,111 , معطوعة زعا تفط 

(18) انظر المرجع نفسه ٠‏ الحزء الأرلك ٠‏ الفصل اطرامس اص هه" , 

(44) انظر الرضع نفسه . ص 547 , 

(0ه) انظر : 90 ,8 شام تيت تنامتقث '[ ,(1.2) ]06ع/ا 

(له) انظر الأضانى 51/١‏ 545 . 

(؟8) انظر الأغانى 7/9/1 , 

(09) انظر الأغال 791/١‏ , 

رذه) انظر الأغال ١/رم؟1‏ . قؤا/ ؤلام , 

زهه) انظر الأغال 1/رهم؟ة١ا ‏ 199 , 

(05) انظر الأغالى 7974/4 , 


(7ه) انظر 06 عل ها رع لقع أفناته (ماأفوع: ميدق نآ ,طملئتاة 
8,179 رتققلةلنا عل 

(8ه) انظر هذ رع لقعم ها اع مدماعلسسات دمي ,(1) ,لطا طممء8 
120 119 .مم ,1975 ,2001 رقعاطويم 


(24) انظر الصرلى ؛ أخبار أى نمام . ص 77١‏ , 
)١٠١(‏ انظر ؛ لطاع طعوعظ عدم ,70 -69 .م ,عسوتييد ها عل قفاطة؟1 ,تماكامطت 
. ,5 .ع ,نط1 


ليله انظر بن شيخ ٠‏ المصدر ثفسه ص ١7#‏ , 

١ انظر‎ )550( 

(85) انظر الأغال 307/18 , 

(14) انظر الاغال 1956/1١‏ , 

(88) انظر : ,م ,كك .مه رطقوللتاة 

 )35(‏ التططة شيط ٠‏ له عتتلو يلك عنذولاقمم #اعممة© ع , ططافمعممق 

ملح ,03,1977 .؛ روملواممم0 وممن:8 'ل متنعتان8 ما 

(59) انظر الأطال ىر ة" , 

(54) انظر : 690 .نزم رأأء .مره (يه) أوأنطقء 1" 

(54) انظر رسالتنا ٠‏ , 340-347 .م2 ,1.؛ .تتش ستصة] ناث '0 فناواافمم ها 

٠ انظر المرجان ( عبد القاهر ) . دلاثل الإعجاز, سرد محمد تساكر‎ )7١( 
ص 4إ#اروه؟.‎ 

(1/1) انظر اللمرجان ( عبد القاهر ) . أسرار البلاقة .اث . ريثر؛ ص 719 
84" , 

(77) انظر تأوبل هذا إلبيث الدى بخص أبا نمام فى مقالنا : نظربة أى ثمام فى الفن 
الشعرى . « التقنية وجمالية القرل ؛ المرقف الأدى ع/ا4١‏ ؛ تموز 1987 . 
ص 4١-١؟,‏ 

(75) انظر مقالنا : نظرية أي ثمام فى الفن الشعرى ؛ « سحر الإغراب ؛ الموقف 
الأدى ع ١٠6١ - ١44‏ ؛ تشرين أرل 1447 ؛ ص "41 , 

(1/) انظر مقالنا : نظرية أبى تمام فى الفن الشعرى ؛ ١‏ التقنية وجمالية القرل ؛ . 
المرلف الأفي , ع 147 . تمرز 198 . ص 73١1‏ , 

(78) انظر مقالنا : نظرية أبى ثمام في الفن الشعرى , و سحر الإغراب » , المونفب 
الأدى .ع 1٠6١ - ١44‏ تشرين أرل 1987 ء. ص 414 . 

(77) انظر مقالنا : نظرية أ ثمام فى الفن الشعريى . ٠‏ الثقئية وجمالية القول ٠ ٠‏ 
المرقف الأفى . ع 141 . 158 ب ص 305 . 


181.ع أله عه ,لتقملئطة 


ان 


نفد مفكام 


(9/9) الواسطى ( يمبى بن مممود بن جمبى , أبو المسن ) أشهر فصر وشمطاط 
للمخطرطات العربية , وهو أصلا من واسط فى جدوب العراق ١‏ كتب 
مقامات الحريرى وأوضحها ل 44 ململمة . انظر : 
| 5847 .8هقكم! ,عوط .غهو . مله 

زم انظر ١‏ ,0قص اتسنا اعخ ا عل عنوتإعطاوظ 'آ رلش) متاهمه0هموط 

3 .م ,]ا 

(9/4) انظر المصدر نفسه ص 67 84لا 

(ه) انظر : .737-39 .8م ,11 ١.‏ ر.أك .مه (ى) متناومه80م23 

(81) انظر مقالنا : نظرية أبى تمام فى الفن الشعرى ؛ ٠‏ سحر الأعراب ؛ . الموفف 
الأفي . ع ١18١-1١44‏ نشرين أول 198 ء ص 19 . 

(89) انظر مفالنا : نظرية أى تمام فى الفن الشعرى ء ؛ التقنية وجمالية القول ؛ ٠‏ 
الموقف الأمى , ع 147 ١‏ موز 1487 ؛ صل "5 , 

(45) انظر الموضع نفسه . ص #؟ . 

(84) انظر : 

(89) انظر الموضم نفسه . 

(45) انظر المصدر نفسه ص 910" , 

(/م) انظر المصدر نفسه صن 19١9‏ , 

(هة) انظر الموضع نفسه . 


2 .م ,111 .أ ,.أك .مه رولنمممققموط 


(44) تعبر هذه الفلسفة عن ذاتها ما بين السطور فى الأدب الشعبى بأكمله حيث 
اللغة واللغة عل اللغة تتشابكان وتملقان جنسا لنا مصلحة لى أن نطلق عليه 
اسم و بحث قصصى ) . وكتاب د ألف لبلة ولبلة ؛ يكون جمزها لا يتججزأ من 
هذا المنس ؛ لأن مظهرين يحفقان له لغة على اللفة زرعث فى اللغة ٠‏ ولعنى 
بذلك المقطوعات الشعرية رانطلاق الحكابة بعد كل انقطاع مستعيدة نهاية 
سلسلة سابقة , 

(40) انظر كابانس ( لوى ) , النقد الأدى والعلوم الإنسانية , ترجمة : فهد عكام . 
دار الفكر . دمش 194487 ؛ ص لاة . 

(41) انظر المنطاى , بيان أعجاز الفران . ص 75 . 

(؟4) انظر سورة يوسف , الآية ١9/‏ . 

(4) انظر الحطاي ‏ المصدر المذكور سابقا . صن 97" . 

(414) انظر : أ فته مذ رنا0ظ! 06 تناع ز قغاأ ,(.12) 1000500 

1 ,أعامة دلة علعنا ,90 قة .مم ,11 ١‏ رعسوناكه28 وعطءمع عع 

من ماقم 'نا0 (.164.شر) بقعووناه18 رزرء) اأمظعلظ رز.م) اعميحظ 
. 69 .م عأعوسم عسطومةغنا قا غناو 

(45) يسغى أن يمبى هنا الباحث الجمالى بابا دويرلر دلناتو لم88 الذى كلن أول 
من شنى السبيل لتنظير يتنارل الفن الإسلامى » والملااحظات التى وجبهناها إلى 
بعض من تأريلاته لا تنقص من فيمة نظراته , 


(46) انظر : 


سب 


الإبدع والخطاب : 


قراءة فى 


أسرار عبد القاهر الجرجانى ودلائسله 


| مجدى أحمد توفيق 


: مقدمتان‎ )١( 


لحا يزل الباحئون يعاودون قراءة كتاى عبد القاهر المرجال : « دلائل الإعجاز ؛ . و« أسرار البلاغة ؛ ؛ ولا يزل 
لى الكتايين عمال فسيح لمن رام الركون إلى مناح مهجورهلم بقع عليها ضوء غامر بعد . وهذه القراءة تعاود الرجو م إلى 
ذيئك الكتايين , فتحاول أن تلقى ضوءا على مفهوم الإبداع الفنى لدى عبد القاهر , تستهدف تحدييد المفهوم , 
وتحليله ٠‏ ووضعه فى موضعه من مجمل الخطاب النقدى هذا النافد العظيم . 

ولا بستعصى عبد القاهر على من أراد أن يرى فيه ألموذجاً يصور النقد القديم فى مجمله ؛ فالذين جاموا بعده قد 
رفوا القواعيد البلاغية من بيته ٠‏ والذين سبقوه إلى أررافق التاريخ قد ححاورهم ٠‏ واستعان صم . حتى أصبح كتاباه 
نتاجا تشئرك فيه جهود النقد القديم كلها . فى الوفت نفسه الذى يقاطع فيه اللنهود السابقة علبه بتميزه ٠‏ وتفر ده ٠‏ 


وأطر وحمته الخاصة به عن النظم . 


ويحتاج هذا الموضو ع الذى نطوف به القراءة إلى مقدمتين ؛ تعالج أولاهما منهج القراءة . وتعالج الأخرى تعرف 


عيد القاهر الحرجان نفسه . 


أ٠١‏ - ف الممبج 

نقوم الطريقة التقليدية فى دراسة المفاهيم عل استقراء المعاجم لبذة 
لغوبة عن الكلمة المدروسة . ثم إيراد الدلالة الاصطلاحية لهافى 
الكتب العلمية المتخصصة ‏ هذه طريقة عقيم . تصطدم بحاجزين ؛ 
أوهما أن معاجمنا لا تعتمد عل نظرية متكاملة فى استقراء حفرل الثقافة 
المختلفة . استيعاياً للكلمة ؛ والآخر أن المصطلح ما إن مرج عن 
موفف الاصطلاح والنعريف حنى تضطرب دلالته فيها يتقلب فيه من 
سيافات . وثما يسقط الطريقة التفليدية فى البحث ‏ فيها نحن بصدده - 
أن عبد القاهر الجرجان لم بضع تعريفاً اصطلاحياً حدداً لمفهرم 
الإبداع , فوق هذا فإنه - كما سوف يظهر من التحلبل ‏ يستخدم 
الكلمة بدلالة بعيدة عما براد منبا فى ثقافتنا المعاصرة ١‏ فالإبداع فى 
الكتابات المعاصرة د عملية » خلق ؛ بالمعنى السلوكى لكلمة عملية , 
أو بالممنى المعروف فى التحليل النفسى . أو برصفها عملية ثالثة تربط 


بين العمليئين الأولية والنانوية كها هى عند سيلفانو أرينى 20 , 
ولا نعدم فى ثقافتنا المعاصرة من يتناول الإبداع بوصفه نشاطا للمطلق 
مثل هيجل ١‏ أو العكاساً للصراع الطبقى مثل ماركس , أو تفتحا 
للوجود كما بقول مبرلوبونتى . مؤسساً ذلك عل أن الإبداع نوع من 
الرؤزية ٠‏ وأن الرؤية انفتاح عل العالم "2 . هذه المدلولات المعقدة 
النى يتحمل ببا لفظ الإبداع فى الثقافة المعاصرة . إنما هى ضروب من 
المحاولات الدهوب لاستكناء هذا الفعل ادهش الفامض القائم بين الذاث 
والنص الذى نسميه الإبداع 1 


وعلاجاً لهذا الرضع المشكل بخصوص عبد القاهر . يصبح تحليل 
الخطاب ضرورة لا مفر منبا ٠‏ والخطات . هذا المستوى الذى يقع بين 
النحو والتتظيم غير اللفرى 5:12 نغ 118 كما يقول مالكوم كولتهارد9؟ , 
عملية اتصصال معفدة . فيها مرسل ؛ ومستقبل . ورسالة . 
وسياق ٠‏ وشفرة . وقناة اتصال . وليس المراد أن لشبع هذا كله 


عجدى أحمد نوليق 


تمليلاً . لكننا نعمل على استخراج مفهرم الإبداع الفنى من خطاب 
عبد القاهر . ونتصل بطبيعة هذا الخطاب ما الزمتنا الحاجة , 

ونضطر فى هذه السبيل إلى أن نقوم بإجراءين , يمثلان ضربين من 
التحلين : الأول أن ترصد دلالة كلمة الإبداع بما هى مادة لغرية . 
تنشط فى خطاب عبد القاهر ؛ والآخر أن نقف عل تصور عبد القاهر 
هذا النشاط المعقد بين الذات والنص ؛ الذى نشير إلبه فى تقافتنا 
المعاصرة بمصطلح الإبداع 3111© . عاملين على تحليل أطراف 
المفهوم لدى د القاهر داخل خحطابه النفدى الخاص به 


ساد ١‏ دعن عبد القاهر : 

لا ننوى أن نضم ترجمة كاملة لعبد القاهر الحرجان ؛ فهى . عل 
قلة أخباره . متاحة تلتمس فى مظاءا . لدى الحافظ الذهبى فى ١‏ دول 
الإاسلام .٠‏ ولدى السبكى فى « طبقات الشافعية الكسرى » . 
وتلئمس فى ١‏ فرات الونيات » . وفى ؛ شذرات الذهب فى أخبار من 
ذهب ؛ ؛ ومائر المصادر المعروفة . الثى تذكر رجال الفرن الخامس ؛ 
فق توق عبد القاهر سنة 9/١‏ ه عل الأغلب . 

والأخسار التاريخية طها إغراء شديد يهذب الباحثين إلى الاستغراق فى 
مفردات الحياة الخاصة ؛ وهو من الشدة بحيث يجمل إميل دور كايم » 
الذى أكد طويلاً مدا الحبر الاجتماعى . يقول : ١‏ إن الحياة 
الجماعية , كالحياة الشخصية . تتركب من تمثئلات . وعليه ربما يكون 
من المسلم به أن التمثلات الشخصية والجماعية قابلتان للمفارنة من 
بعض اجهات . وفى الحفيقة فإننا سرف نحاول أن نبين أن كليههما يقر 
العلافات نفسها فى مادته البى ...هأ 10 . ولسنافى هذا الشأن نعتزم 
أن نستطرد وراء الحياة الشخصية للإمام أن بكر , فنصبح من هزلاء 
الكتاب الذين شكا منهم تزفتان نودوروف لانهم أكثر اهتماماً برحلات 
رامبو فى إنجلترا أو هرارى ٠‏ أو بخبرانه الجنسية امثلية ٠‏ أو تعاطيه 
المخدرات . فوق اهتمامهم بمعنى تصوصه , 

وإنما نريد أن نصل إلى ما يسميه لوسيان جولدمان باسم + رؤية 
العام » ٠‏ وهو مجموعة المقولات العقلية لطبقة اجتماعية تنحو نحو 
تنظيم شامل للمجتمع07) . ولفد ذكر ميرتون أن الشاريخ الححدبث 
للنظرية الاجتماعية يمكن ‏ على نحو واسع ‏ أن يكتب بمصطلحات 
التناوب بين تأكيدين متضادين . يمئل الأول العلماء الذين يتجهون إلى 
التعميم . ودياغة القوانين الاجتصاعية . وتأكيد مغزى العمل 
اللاجتساعى فى مداه الواسع ٠‏ متحنيين د تفاهة ٠‏ الملاحظة التفصيلية 
ذات المدى القصير . ويقف عل الطرف المقابل جماعة أخصرى تقنع 
بالتفصيلات . مؤكدة أن ما تفرره هر هكذا”" , أى كما وجيدته . 
ولسنا نهدف إلى صياغة قوانين اجتماعية ؛ ولسنا نهدف إلى مناقشة 
نفصيلات حياة . وإنما نستهدف أن نتعرف الوضم الكل لعبد القاهر 
اخرجان فى المجتمع العرى , لتحديد الشروط التى صاغت الخطاب 
النقدى لديه , 

ويكفينا ٠.‏ في' نحن بصدده . أن نورد بعضر المعلوماث المفيدة فى 
هذ. البيل . لقد كان عبد القاهر فارسى الأصل ؛ جاء بعد قررن 
استعرب معها أجيال من الموالى . وظهر فيهم توايغ العلم العرن . 
وفى هذه الحقبة التى شهدث صعود السلاجقة ؛ مع اضطراب 


يا 


علانتهم بالعنصر الفارسى ٠‏ أخيذ عبد القاهر النحو بجرجان عن أبن 


الحسن الفارسس ابن أخت أى على الفارسى اللفوى الشهير . وكان 
عبد القاهر حوبا ثانا . ركان متكلما على مذهب الأشعرى ٠‏ وففيهاً 
على مذهب الشافعى . 


وبالرجوع إلى ابن خلدون فى مفدمته ‏ وقد أغفل ابن خلدون عبد 
الفاهر إغفالاً مدهشاً ‏ نجد ابن خلدون يصلح أن يكون شاهدا عل 
البناء الاجتماعى للمجتمع العرى . من موقعه المطل عل تاريخ 
حضارة الإسلام فى مرحلة متخرة منها . ولحاولئه أن يوجز خبرتما 
رينظمها فى نظرية واحدة . 

ولفد ميز ابن خلدون بين أنواع ثلاثة من الحكم : الحكم 
الطبيعى . والحكم السباسى الآخل بالعقل . وحكم الخلاقة . وهو 
حمل الكافة عل مقتضى النظر الشرعى فى مصالحهم الأخروية 
والدنيوية الراجعة إليها(ة» . ثم عاد فذكر أن الخلافة قد التبستث 
بلملك ., وثم انفرد الملك حيث ارقت عصبيته من عصبية 
الخلافة :2*0 , وشغل اس خلدون بموضوع السلطة مشغلة كبيرة ١‏ 
وطفق بفصل القول فى احتجاب السلطان . ونشوء طبقات تفصله عن 
العامة . تتمشل ل الحجاب ٠‏ وكتاتب الدرارين . رالوزراء . 
والشرطة . والجيش , والعلماء . والتجار . ويبدو أن ابن خلدون 
يدعم النظرية القديمة الشائعة التى لا نسعى إلى نفضها . والتى ثميز بين 
العامة مما هم سراد أعظم ١‏ والخاصة بما هم طبقة متميزة . وخاصة 
الخاصة بما هم طبقة متعالية » فى هبراركية نصاعدية نفشت فى أفاق 
ثقافية ممتلفة . حتى غدت دعانة من دغابات التصوف . عل الرغم 
من أنه لاملر من أن بكون لوعاً من التحرر من البناء الاجتماعى 
السائد , 

ومن المفيد أن نقابل بين هذه النظرية ونظرية حديثة يمثلها الدكتور 
محمود إسماعيل فى كثابه و سوسيولوجيا الفكر الإسلامى اءاحيث 
بول التاريخ الإسلامى إلى صصراع بين فوتين : الإقطاعية . 
والبورجوازية . وعنده أن كل خبضة . أو صحوة ١‏ مرتبطة بحركة 


البورجوازية ٠‏ « ذلك أن الدور التاريضمى للبورجوازية يتأى من خلال 


تنافض مصالحها مع مصالح السلطة ؛ التى تستحوذ على ٠‏ فائض 
القيمة » . ولأن البررجوازية على هذا النحو وسيط بين إنتاج السلع 
وتسويقها ؛ فإن مصالحها تصبح مرئبطة بالقطاعات المنتجة بالدرجة 
الأولى» ومن ثم تفرد القوى المنتجة لنخرصس صراعاً مع السلطة بيدف 
تفريضها. وتسلم زمام الحكم . ومن لم نستطيع فبادة التحول 
التاريجمى من الإفطاع إلى الرأسمالية 0( , 

وند يبدو أن النظريتين متعارضتان . لكنهما ‏ فى الحقيقة ‏ منفكتا 
الجهة ؛ ذلك بأن النظرية الاولى تفرز المجتمم أفقياً إلى أطراف تنقسم 
إلى عامة . وخاصة . ونخاصة الخاصة ؛ أما العلاقة الهرمية التى 
تكشفها هذه النظرية فهى سمة لعلاقاث السلطة بين هذه الأطراف ٠‏ 
وليست سمة للأطراف نفسها ؛ فهى عناص ثابتة . لا نتبادل مواقعها 
عى المحور الافقى للتحليل . فى حين تبرر النظرية الاخرى قوتين 
تتبادلان مواقعها فى المجتمع ١‏ نحل إحداهما المقدمة فتتراجع 
الأخرى , نإذا عادث الفائية غابث الحامسرة رمن هنا كات النظربا الساية 


تعمل عل المستوى الرأسى الاستبدالى , والأول تعمل غل المستوى 
الأفقى التجاررى , وانفكاك الجهة بيبما ماب كلا متهم إلى 
الأخرى ؛ لكى تتكاملا معا , 

وكان عبد القاهر الحرجانى فى ضوء هذه الشبكة الاجتماعية ‏ عالا 
مفكراً فى الطبقة الوسطى . يتتمى فثوياً إلى فئة العلماء والمعلمين , 
وينتمى طالفياً إلى أصول فارسية ٠‏ ويسعى فى سياق المسعى الأشعرى 
نحر بناء خطاب بناقض الخطابات الأخخرى ؛ ويصالح بينها فى الونث 
نفسه ؛ فى محاولة من البورجوازية المتسراجعة أن نود اللبهود أمام 
الإقطاعية السائدة . وتحاول الذات عبر هذا الخطاب أن تطلق قوى 
رعيها العقلية والحسية . فتتحرر من قهر العالم لها . وتمارس فيه 
فصاليتها الخاصة . وتسبطر عليه . مع استبقائها لبنيته دون أن 
ننفضها . ثم بؤوب هذا كله إلى نشاط للغة يؤسس هذا الضرب من 
الوجود ىل العالم 5 


(؟) معنى الإبداع : 

استعمل عبد القفاهر مادة ( بدع)لى كتابيه :دلائسل 
الإعجاز ولاك و «أسرار البلافة لين ٠‏ ثلاثا رللاثين مرةه 
موزعة عل أربعة وعشرين موضعاً بالكتابين معأ . ولكى نيسر صل 
أنفسنا فحص هذه المواضع كلها تستحضر الآن مبدأً معروناً عند 
السيمائيين . تتمثل معه علاقة الرمز بالمعنى لى ثلاث صور ؛ علافة 
طبيعية . وعلافة عرلية , وعلالة ذهئية9 . ولما كانت الملاقة 
الطبيعية تحرج عبا نحاوله من التحليل ؛ لأا تتعلق بالجسرس ؛ 
والوزن . والقافية . والمحسئاث . وثنغيمات الإلقاء , وكلها جوائب 
لا محل لمعالجتها مع مادة ( بدع ) فى خطإب عبد القاهر , فإننا نستطيع 
أن تقسم ما أحصيناه من استعمالات إلى قسمين ؛ ما دلالته عرفية ١‏ 
وما دلالته ذهئية . ولا يملو الأمر من الثباس الدلالتين ؛ فحمين يفول 
عبد القاهر فى : أسرار البلاغة » , وهو يذكر الاستعارة : « وهله 
إشارات وتلويحات فى بدائعها . . ؛ [ الأسرار ص *" ع , فإن مادة 
( بدع ) فى كلمة ٠‏ بدائعها » ندمل أن تعنى ! فى صررها الغريية 
المدهشة . وهو معنى عرفى للكلمة . وتحدمل أن تعنى : فى أقسامها فى 
علم البديع ؛ وهو ما يجبل إلى المعنى الذهنى الاصطلاحى للمادة 
اللغوية , 


أ الإبداع العرفى : 

المفصرد بالدلالة العرفية هو ئلك الدلالة النى لا يصطلح عليها 
مرسل المقطاب مع مستقبله . لكنه يجدها ضمن ما تحمله العلامة من 
ثراء دلالى فد نعورف عليه لى ممتمع المتكلمين . ونستطيع أن ميز بين 
أربع دلالاث عرفية ؛ نتعاور مادة ( بدع ) كلما رردث فى خطاب عبد 
القشاهر ؛ نسميها عل الترئيب : الإبداع المستحدث ٠‏ الإبداع 
المستغرب ؛ الإبداع المعجز . الإبداع المستنكر , 


: -الإبداع المستحدث‎ 5-1-١ 


قال الزشرى ؛ « أبدع الشىء وابتدعه : اخشرعه ؛ وابتدع 
ش فلان هذه الركية ؛ وسقاء بديع : جديد 2١47:‏ , فدل عل ائصال مادة 


الإبداع واخطاب 


( بدع ) بمعنى استحداث الشىء , وهناك من برى أن المتكلمين كان 
محظوراً علبهم أن يتحدثوا عن المبدع لأنه هو الخالق عز وجل )1١(‏ , 
لكن اللنطاب النقدى تخفف من هذا احرج ٠‏ ومن أمثلة ذلك عبارة 
عبد القاهر . وهو يرضح أنه من اختار القول و خير الشعر أكذبه » , 
ورك الفول ٠‏ خبر الشعر أصدقه ؛ . ففد اخثار فى الشعر التخييل 
والتمثيل والتأويل والمبالغة والإغراق ٠‏ إذ بقول ؛ « وهناك بهد الشاعر 

سبيلا إلى أن يبدع ربزيد ؛ ويسدىء فى اختراع الصرر وبعيد, ٠‏ 
بادك مضطربا كيف شاء راسما + ومددا من المعاي متتابعاً , 
ويكون كالمغترف من غهدبر لا بنقطع 0 والمستخرج من معدن 
لا بنشهى . ؛ [ الأسسرار ص "5 ] , أمسا انصال الإبداع 
بالاستحداث فتكشفه كلمة ٠ ٠‏ اخشراع؛ متضافرة مم كلمة د يبدىء » 
كشفا واضحاً . وتدل سار العبارة على اتساع أفق الإبداع بعنى 
الاستحداث ., 


ونتسق دلالة الاستحداث حين تستكن فى ماهية الإبداع مع المنزرع 
الاشعرى نحو تاكيد العفل ‏ رلا يعنينا الآن تطويع العقل فى نباية الأمر 
لخدمة النص . كما أراها ردأ على التصور القديم الذى يفضى بعجز 
الحدث عن استحداث شىء جديد حفا فى ال الشعر . بعد أن 
استأثر القدماء بأبواب المعان , ثم أغلقرها فى أعقابهم وهم يرحلون . 
وكانت الفكرة من الثباث فى مكان ل ينازع حتى ذكر ابن المعثر و . 
أن المحدثين لم يسبقوا المتفسدمين إلى شىء مسن أسواب 
البديع . . 21070 . وقال أبو هلال بنبرة نسليم : « ليس لاحد من 
أصناف القائلين غنى عن تناول المعانى من تقدمهم . والصب عل 
قوالب من سبفهم . . 2٠‏ . وقال ابن طباطبا بلغة استقبال واثقة : 
ووستعثر فى أشعار المسولسدين بعجائب استفادوها من 
تقدمهم . . 2400 . ثم ثلا العبارة علده عبارة أخرى لا تخلو من نبرة 
المأساة : ٠‏ والمحئة على شعراء زماننا فى أشعارهم أشد منها عل من كان 
فبلهم ؛ لأهم فد سبقوا إلى كل معنى بدبع . ولفظ فصيح . وحيلة 
لطيفة . وخيلابة ساححرة ةك . ولا نزعم أن عبد القاهر قد خمالف 
هذا النصور كل المخالفة . لكنه ‏ على نحو واضصح - قد فتق أمام 
المبدعين باب واسعاً للامل والحماسة , 

ومن أمثلة الإبداع المستحدث فى خطاب عبد القاهر ('') عبارته 

عن المجاز الحكمى ؛ وهى :و وهذا الضرب من المجاز على ححدته كثزر 
من كنوز البلاغة . ومادة الشاعر المفلق . والكائب البلبغ ل الإبداع 
والإحسان ؛ والانساع فى طرف البيان . وأن بحىء بالكلام مطبوما 
مصترعاً , . » [ الدلائل ص هؤ؟ ] ؛ فائام العبارة عل مفهسومى 
الاستحصداث ٠‏ والنحسين ٠‏ وكلمات دمادةع؛ الإبداعء ٠‏ 
دجىداء ٠‏ مطبوعاً ؛ . ٠‏ مصنوصاً ٠‏ . كلهائحيل إلى فعل الخلن 
والابتكار بوصفه استحداناً للنص ؛ ركلماث ذكئتر)؛ 
«الإحان:. د الانساع ؛ كلها تشير إلى نحسين النص وتجميله ا 


؟ - أ ١‏ - الإبداع المستغرب : 
ويمضى عبد القاهر فى عبارئه السابقة ٠‏ فيذكر أن المجاز الحكمس 
لبس ما يفم مشتهراً فى لغة الناس ٠ ١‏ بل بدق ويلطف حت بمتسع مثله 


م5 


عدى أحد توفي 


إلا على الشاعر المفلق , والكاتب البليغ . وحتى يأتيسك بالسدعة لم 
تعرفها ؛ والنادرة تأنق ها» [ الدلائل ص 7468 ] ٠‏ فجمع فى موضع 
واحف بين دلالتين عرفيتين مختلفنين لمادة ( بدع) ؛ فها هى كلمة 
( المدعة ؛ تنعت بعدم المعرفة . وتعطف عل المادرة » لتجعل الإبداع 


نوعاً من متعة الغرائب , أو لذة الغريب . 


وهناك اثنا عشر موضعاً من يحمل مواضع مادة ( بدع ) فى خخطاب 
عد الفاهر . تخص الوصل بين الإبداع والغرابة ؛ خمسة مواضع من 
هده المواضع برد فيها مادة ( غرب ) مع مادة ( بدع) ١‏ وفى المواضع 
الأخرى تلتحق مادة ( بدع ) بمواد أخسر شبيهة ب ( غرب ) مثل : 
كت ء ولطف . وطرائف [ الاسرار ص 748 ] ؛ ومثل : عجيب 
[ الدلائل ص 154 ] ١‏ ومثل : النادرة فى الموضع المقتبس السابق ٠‏ 
أو أن يستند إلى السياق فى بان دلالئه . ومن الاجتماع الصريح مادة 
( بدع ) مع مادة ( غرب ) قوله ٠‏ «متى كان مفعول ١‏ الم ثة » أمراً 
عظيا ؛ أو بديعاً غريباً . كان الأحسن أن يذكر ولا يضمر ؛[ الدلائل 
ص 110 ] ء أوقوله عن الواحد من الحل ؛ وأن يكون مصنرعاً بديعا 
قد أغرب صائعه فيه 1" [ الدلائل ص 477]. أو توله 
المجنس : (.. بدالع الانوار وشرائب الأزهار . , ؛ [ الدلائل 
ص 224 ]. أو تقسيمه « المعانى التنى يجىء التمثيل فى عقبها عل 
ضربين : غريب بديم يمكن أن بخالف فيه ويدعى امتشاعه .. » 
[ الأس_ار ص ٠١#‏ ] ء والآخر عل الضد . 

وبما يظهر من السياق وترنيب الكلام فوله عن الشعر إنه يحول امعان 
لأدرفة إلى غرية ١‏ ويصنع من المادة الحسيسة بدعا يغلو فى القيمة 
بعد ويفعل من قلب الجوإهر , وتبديل الطبائع ٠‏ مساثرى به 
الكيميا وقد صحث . ودعوى الإكسير وقد وضحت ء إلا أن 
روحانية تتلبس بالاوهام والافهام .. دون الأجسام والأجبرام .. » 
[ الأسرار ص 748 ].فارتبطت الغرابة برؤية للعالم تتعالى فوق المادة 
والجسم . وتنزع منزعاً روحياً ملموساً . يغدر معه الإبداع بناٌ سحريا 
لعالم أفضل . 

وتحيدث عبد القاهر عن التشبيه فقال : :.. كل شبه رججع إلى 
وصف أو صورة أو هيئة من شانها أن ترى وتبصر بدأ ؛ فالتشبيه 
المعقود عليه نازل مبتذل . وما كان بالضد من هذا وفى الغاية الفصرى 
سس خالفته ؛ فالتشسيه المردود إليه غريب نادر سديع ؛ لم تتفاضل 
التشبيهات التى نجى ه راسطة فا.ين الطرفين بحسب حاطا منها ١ ٠.‏ 
[ الأسرار ص ١414‏ ] , فأدى ذات الحركة المتعالية فوق الحواس التى 
رأى أن معطياتها نازلة ميتذلة . إلى عالمه العقل الروحان السذى 
لا يتوصل إليه بسهولة ؛ لأن الندرة . والضرابة . ورتما الغربة ٠‏ 
تضرب أطناسا فيه . وها هوذا التقسيم الثلاثى من عامة . وخاصة . 
وأوساط ٠‏ يتخذ ثناعاً م البلاغة , كأن التشبيه الذى يلوف عبد 
القاهر بمالمه تشبيه للبلاغة بالعالم الى . 

وسذكر عبد القاهر كيف تعحب ء وتخلب ١‏ تصاوير الحذاق 
بالتخضيط والنقش , والحذاق بالنحث والثقر . من صناع التمائيل 
والأصنام . ثم يقول بنغة التشبيه والقياس : ؛ كذلك حكم الشعر فيا 
بصنعه من النصرر . ويشكله من البدع» [ الأسرار ص 5907 ] ٠‏ 
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فيملا مادة ( بدع ) بالغرابة النى يتحراها صانع الأصنام والتمائيل فيا 
يصنم, ويلا عام الشعر بيخبرة روحية نتحرر من الخوف من الخبرات 
الاخرى . وتنسع لعالم الجاهلية . مم ثقافة الفرس واهند والروم التى 
احتفلت بالنحث . وثاق كاف التشبيه فى اللغة لتمارس هذه الحرية 
الدينية » ونحاول أن تذيب خبرات متباعدة . لاجناس متعددة ١‏ فى 
بوتقة واحدة , 


م 75 . الإبداع المعجز : 
يب آلا بفرتنا أن عبد القاهر فد وضع كتابه « دلائل الإعجاز ؛ 
لإثبات إعجاز الفرآن . وبيان الوجه فبه » وتطرق إلى البلاغة من هذا 
الوصيد . فليس من الغربب أن تتحاور فى كتابه فككرتا الإبتداع 
والإعجاز . وأصوات هذا السوار تشردد فى « أسسرار البلافة )» 
كذلك . وعلى الرغم من أن عبد القاهر يذهب إلى أن الشاعر التابغ 
لمقدم لا يعجز أهل زمانه عن مائنته » فى حون يعججز الجميع عن مان 
القبرآن . [ الدلائل ص ص 01١‏ - فإن إمكان المماتئة 
لا يعنى أن الإبداع متاح لجميع الناس ١‏ فالمبدع يظل سابقا للناس ء 
يفوتم ويقصرون عن اللحاق به . ومن هنا كان معنى تقديمهم الشاعر 
فى فن من الفنون أنه يفطن فى معان هذا الفن لما لم يفطن إليه غيره 
[ الدلائل ص 5١7‏ ]. وهذا وجه الإعجاز الممكن فى الإبداعم 
البشرى . وهذا ما نقرؤه فى قرل عبد القاهر : و آفلا ترى أنه لو قال 
رجل لأخر : و إنى فد أحدلت فى خائم عملته صنعة أنت لا نستطيع 
مثلها ؛ . ل تنجه له عليه حجة , ول يثبت به أنه فد أن بما بعجزه ٠‏ 
إلا من بعد أن يريه الخائم . ويشير إلى ما زعم أنه أبدعه فبه من 
الصنعة . . » [ الدلائل 5عء فالتقى الإأبداع مع السلعة من 
جهة . والتقى من الجهة الاخرى مع نفى الاستطاعة . وإلبات 
العجز , ليقف فى منزلة بين المزلتين : الإمكان , والاعجاز » وهر 
مايؤ ول فى الغباية إلى دؤية للعالم نضع حدودا لقدرات الإنسان ٠‏ 
وتعل من شأنها فى الوقت نفسه . 
وينثر عبد القاهر بيت أب نواس : 
رليس على الله بمستدكر أن يجمع العالم فى واحد 
فيقول : و غبر بديع فى قدرة الله تعالى أن يجمع فضائل الخلق كلهم 
فى رجل واحد ؛ [ الدلائل ص 474 . وأوردها ثانية ص 1458 ] ؛ 
فاهاب بلفظ الإبدا عفى الدلالة على الإعجاز كانه يقول : ليس محالا 
على الله أن يفعل هذا الجمع ١‏ فارئفع بالإبداع عن مستوى الإمكان 
البشرى ؛ إلى مستوى مينافيزيقى إعجازى ٠‏ 
ولسنا نستطييع أن نفهم لفظ « المبدع ؛ فى عبارة عبد القاهر : 
و. . . ثم لماحصل فى الشخصين من الرجال أن يجمعهما الحاذق 
المبدع فى الطعن فى رمح واحد ذلك الضرب من الجمع عبر عنه بالنظم 
كقرهم : اتنظمهم| برح ؛ [ الاسرار ص 4# ] . مالم نستعد تلك 
الصلة بين الإبداج والإعجاز فى مستوى الإمكان البشرى . بل إن 
العبارة تدفعنا دفعا إلى أن نعيد النظر فى فكرة النظم كلها . لترى فيها 
ذلك النمط سس الإبداع المعحجر ؛ الذى يكشف قلق الوجود كله بين 
الممكن والمحال . 


4 د أ-؟ -الإبداع المستنكر : 
ذكر ابن منظور أن الكسائى قال : ٠‏ البدعفى الخير والشرع "2 , 
فكشف قدرة مادة ( بدع ) على الانتقال بين الإيجاب والسلب . ولى 
مقام السلب كانت البدعة ‏ كما يعرفها الشريف السرجان  ٠‏ هى 
الفعلة المخالفة للسئة ؟ سميت البدعة لأن فائلها ابتدعها من غير مقال 
إمام اليد ' 
ولفد عرض عبد القاهر لفول الشاعر ؛ 


وكأن النجوم بين دجاه سنن لاح بيعبن ابندا.م 

فاستوقفته كلمة ابتداع , فقال : « فالتاول فى البيت أنه لما شاع 
وتعورف وشهر وصف السئة ونحوها بالبياض والإشراق ؛ والبسدعة 
بخلاف ذلك . , . . ( إلى آخر الثاول ) ؛ [ الأسرار ص ١69‏ - 
٠] ١54‏ فألفيناء أمام مفهوم دينى نتناقض فيه السسئة بحكم الإجماب , 
والبدعة بحكم السلب ؛ فرد الامر كله إلى مفهوم إنسان عام ٠‏ بتسيع 
للنقائض ‏ هو العرف . ثم جاز الإنسائية إلى ملاحظة العلاقة اللونية 

بين البياض والسواد . محلقا مع نجوم الشعر فى أفق إنسان رحب . 

وثمة صورة أخرى . تحاط فيها مادة ( بدع) بدلالة السلب . 
بعيدأً عن هذا الآفق الدينى . ففى تعليقه على قول الشاهر : 


فامت تظللنى من الشمس202 نفس أعز على من نفسى 
فامت تظللنى ومن عمجب شمس تظللنى من الشمس 


حيث قال : « فليس ببدع ولا منكر أن يُْظل إنسان حسن الوجه 
إنساناً ويفيه وهجاً بشخصه ء [ الأسرار ص 7664 ] . فاكتسبت 
د بدع» من وليس ؛ ؛ قبلها. ومن ولا ؛ . و د متكر ع بعدها دلالة 
السلب . كأن البدع شىء جدير بشديد الرفض . كذلك الشأن حين 
يقول عبد القاهر فى موضع أخخر : « ركون العشق علة للمعاداة فى 
المحبوب معقول معروف غير بدع ولا منكر ؛ [ الأسرار ص "74 ] ؛ 
نحصر :د بدع؛ بين « غير » و دلا منكره . عل التحو السابق , 
وبظل هذان الموضعان يجمتملان قراءة أخرى . لا ترى فى ١‏ منكر » 
تفسيراً لكلمة ٠‏ بدع : لكا تقيض ها , فنحيل ‏ حينكذ ‏ الدلالة إلى 
الإبداع المستغرب . ونظل ندور فى دوائر المعنى داخل خطاب عبد 
القاهر . 


* - الإبداع الذهنى : 
لم بضع عبد القاهر تعريفاً محدداً لمصطلح الإبداع . إلا أن مادة 
( بدع ) فى تنقلها عبر حفول ثقافية متعددة ٠‏ تنتوازى فى الدين . 
والفقه . والفلسفة . واللغة . والنقد . فد اكتسبث فى رحلتها . 
دلالة اصطلاحية داخل المعارف النقدية . ثلقاها عبد الفاهر ضمن 
ما تلقاء محملاً عل ذلك التكوين الصو : بدع . وهو يضرب فى 
أرض العرف اللغوى . بيد أن وعى عبد القاهر بلغة النقد والبلاغة 


الإبداع والمخطاب 


جعل استخدامه للمادة اللغوية فى دلالتها الاصطلاحية فير عفوى . 
ومن هنا تيزل الاستخدام اللغرى لله المادة فى خطاب عبد القاهر 
بمطان : أحيرهها علاقةُ الدال بالمدلول فيه عرف غفة ٠»‏ وتقدم 
الدلالاث الأربع السالفة ؛ والآخر علاقةٌ الدال بالمدلول فيه 
اصطلاحيةٌ ؛ وهوما ممثل له فيا بل . 


من المؤكد أن عبد القاهر إذ يفول : ١‏ التطبيق والاستعارة وسائر 
أقسام البديع [ الأسرار ص ١4‏ ] , إنما جيل إلى مفهوم البديع الذى 
تداوله مجدمع النفاد قبله , ولم تكن الكلمة فد تخصصت بعد . بتأثير 
المدرسة السكاكية : لتشبر إلى علم من علوم البلاغة : ٠‏ وهو علم 
يعرف به وجوه نحسين الكلام بعد رعاية المطابقة روضرح الدلالة ١‏ 
وهى ضحربان : معنوى ولفظى :210 ,. وكانث الكلمة مازالت نشير 
إلى أصباغ الشعر . التى كانت تعد علامات عل الحداثة . عل 
ما بظهر من فول ابن المعتز إن « البديع اسم موضوع لفنون من الشعر 
بذكرها الشعراء ونقاد المتأدبين منبم ؛ فأما العلماء باللضة والشعر 
القديم فلا يعرفون هذا الاسم ٠‏ ولا يدرون ماهو:»*') . وتكشف 
عبارة ابن المعتز طبيعة المصطلح فى إشارته إلى فنون أو أصباغ من 
الشعر ؛ يشار إليها بالدكرة : فئون ؛ لصعوبة حصرها ١‏ وابن المعتز 
نفسه يبدأ بحصرها فى حمسة أبواب : الاستعارة . التجئيس . 
المطابقة ٠‏ رد أعجاز الكلام على ما تقدمها , المذهب الكلامى . ثم 
بورد حشداً من الفنون الأخرى ٠‏ ثاركاً الأمر بيد القارىءه . إما أن 
يدخلها نحت المصطلح , أو يمرجها منه . كما تكتشف العبارة تخصص 
المطلع ل ونه مزه تاك بالخيراء ٠.‏ « لكاو لادان > اللببيعيت 
الكلمة مصطلحاً . إذ تكتسب قيمتها التبادلية فى مجتمع خاص . ثم 
أشار ابن المعئز فى لمحة خخاطفة إلى ما يكتنف المصطلح من صراع بين 
القدم والحداثة . ونشوثه ليكون علامة على الحداثة الصاعدة . وأراد 
ابن رشيق القيروانى أن يجسم هذا الاضطراب بعبارة تعريفية فقال : 
د والإبداع إنيان الشاعر بالمعنى المستظرف . والذى لم تمر السادة 
بمثله . ثم لزمته هذه التسمية حنى فيل له بديع وإن كثر ونكرر ؛ فصار 
الاختراع للمعنى 6 والإبداع للفظ .22006 اء فساستورعب من 
الدلالات العرفية الإبداع المستحدث ( إتيان ) 0 والإبداع ا مستغرب 

( المستظرف ل تمر العادة بمثله ) ٠‏ مؤسساً دلالة اصطلاحية عليهها . 
وتنبه عبارة ابن رشيق عل التطور التاربجى للمادة اللغوية . انتقالاً من 
الافتران بالمعنى المستظرف . والتهاء إلى الاقتران باللافظ . ونستطيع 
أن نمثل هذه النباية بعبارة نجم الدين أحمد بن إسماعيل بن الأثير . فى 
القرن المجرى الثامن . وفحواها : : الإبداع أن يأنى المتكلم فى كلامه 
بأنواع من البديع. فى قليل من اللفظ :"2 . غير أننا حين نعرض هذا 
المصير عل تعريف علم البديع الذى أوردثاه عن المخطيب القزوينى . 
يتكشف لا أن الافتران باللفظ مض دعوى ؛ فلقد ذيلنا تعريفه لعلم 
البديع بتقسيمه الوجوه البديعية إلى ضربين : « معنوى ولفظى ؛ . 
ولنتذكر أنها ‏ طبفاً للتعريف  ٠‏ وجوه نحسين الكلام » . لا الكلمة . 
وبالرجوع إلى وجوه البديع التى أشار إليها ابن المستر نجد فيهها 
المطابقة . والمذهب الكلامى ؛ ومصردهما إلى المعقى ٠‏ خلافاً 
للتجنيس . أما الاقتران بالمعنى فإنه فادر عل تفسير حرص عبد القاهر 
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يهدى أحهد توفيق 


على ناكيد أن أقسام البديع إنما يأتيها الحسن من جهة المعنى لا اللفظ . 

لكن عبد القاهر , فى الوفت نفسه .وعل نحو معاكس ؛ يستطيع أن 
يكشف لنا أن اقتران البديع بالمعنى دون اللفظ محض دعوى ؛ فعبد 
القاهر يدافع عن أن حسن البديع باق من جهة المعنى ردأ عل من 
ينسيه إلى اللفظ ؛ وكلامه عن التجنيس فى أوائل ١‏ الأسرار » هر من 
هذا القبيل ( الاسرار ص ص 4 - ٠ ] ١84‏ فافاد أن ربط البديع باللفظ 
كان قدي . والارجح أن الربطين قد تجاورا ناريميً . وأغلب الظن أن 
ابن رشيق أراد أن يقدم نولا نقديًا ؛ أما الممدعون فكانوا يتجهون إلى 
ما أشار إليه نجم الدين بن الأثير من الاحتشاد للبديع . ولقد ذكر عبد 
القاهر ان بعض المتأخرين « ييل إليه أنه إذا جمع بين أقسام البديع فى 
بيت فلا ضير أن يفع ما عناه ( معناه ) فى عمياء ؛[ الأسرار ص 5 ] ٍ 

وظل المصطلح عاما على وجوه الاستطراف فى الشعر ؛ ما يتصل 
باللفظ ومعناه (14) ؛ وعل هذا النحو استعمله عبد القاهر . لذا فإِن 
الجسزء الأول من ٠‏ أسرار البلاغة ؛ . الذى بحنفل بالتجنيس ٠‏ 

والتطبيق . والتشبيه . والتمثيل ؛ والاستعارة . يدخل فى البديع ؛ 

أما الجزء العقل الذى لا تملو معانيه من أن نكون عقلية محضاً 

كالحكمة . أو تمييلية » فهر يحوم فى آفاق أوسع . 


بهذا الضرب من الدلالة نفهم عبد القاهر . وهو يذكر أن كل 
استعارة مجاز ؛ ولبس كل مماز استعارة . فيذكر أن كلام المذين 
و وضعوا الكتب فى أقسام البديع بجرى على أن الاستعارة نقل الاسم 
عن أصله إلى غيره للتشبيه على حد المبالغة » [ الأسرار ص 45" ] ؛ 
فاستعمل البديع بالمعبى الاصطلاحى . وأورد على صحة فكرته عن 
الاستعارة . وتقييدها بالنشبيه ؛ كلاماً يدرجها فى البديع مع 
التجنيس , والتطبيق , والتوشيح ؛ ورد العجز عل الصدر . ثم يورد 
كلام لبى بكر بن دريد . فى باب الاستعارات ؛ ف الجمهرة , بتوسع 
فيه فى الاستعارة ء ولا يقيدها بالتشبيه . لم بورد كلاما للأمدى يدعم 
ما أررده عن القاضى أى الحسن صاحب الوساطة من قبل , ويمتم 
ما ينقله عن الموازية للامدى بجملة من كلام الأمدى . وثعقيبه 
عليها ٠.‏ رئصهما : دثم قال ( أى الأمدى ) ٠‏ وهذه الأنواع هى التى 
وفع عليها اسم البديع ؛ وهى الاستعارة والطباق والتجئيس . فهذا 
( التعفيب ) نص فى موضع القوانين ؛ عل أن الاستعارة من أقسام 
البديع . ولن يكون النقل بديعا ( أو استعارة ) حنى يكون من أجل 
التشبيه على المبالفة . .. [ الاسرار ص 900"] وظهور البديع فى 
موضع نتوقع فيه كلمة ‏ الاستعارة 6 . إنما برجع إلى انصال الكلمتين 
بكلمة ثالثة وردث فى الئص . هى المبالغة . وهى مسرب من مسارب 
فكرة الاستغراب . أو الاستطراف . التى هى حد التعريف , ما دام 
البديع وجوه الاستطراف فى علاقة الكلمة بمعناها , كما أشرنا . ومهما 
يكن الأمر فإن الطابم الاصطلاحى لادة ( بدام ) فى المقتيس الآأخير . 
بإدراج نفسه فى سياف من نقول النقد . شديد الظهور . 


جا ”7 الإبداع المقعع : 
من تشمة القول فى تحليل مادة ( بدع ) فى خطاب عبد الفاهر أن 
نورد تلك الكلمات النى يستطيع القارىء المدقق فى الخطاب أن يرى 
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فيها دلاث مادة ( بدع) . جوم حوفا عبد القاهر , ثم لا يوردها 
بمادتها اللغوية . وإنما يوردها بالكلمات الأخرى , التى تقوم هى 
نفسها مقام الفناع لمادة ( بدع ) . والكلماث التى أحصاها التحليل 
ثمان ؛ يبتدىءء تهدد . أحدث ؛ الوضع ٠‏ الاخشراعء يأنى ٠‏ 
القائل , مستائف , ويم أحص مرات ظهور كل لفظ منها ؛ لآن 
لا أقصدها لذاتها . ولكن لابين كيف نظهر مادة ( بدع ) من ورائها . 

من ذلك قول عبد القاهر عن الإعجاز : وثم إن هذا الرصف 
بنبغى أن يكون وصفا قد تجدد بالقرآن . وأمرً لم يوجد فى غيره ٠‏ وم 
يسرف قبل نزوله . . [الدلائل ص 86”] . فتعاضدت الم 
يوجدء. وول يعرف» لكى نشحنا و تجدد » بدلالة الإبداع ؛ 
بوصفه استحداثاً من جهة . وإعجازاً من أخرى . 

وعنده أن من أنى إلى بيت فاستبدل بألفاظه أخرى لا يعند به و . . 
ذلك لانه لا يكون بذلك صائعاً شيثاً بستحق أن يدعى من أجله واضع 
كلام ٠‏ ومستائف عبارة . وفائل شعرء [ الدلائل صن 447 ] ٠‏ 
مستعملا فى معنى الإبداع بوصفه استحداثا واستغرابا . كلمات : 
واضع . ومستأنف . وقائل . ويجدر بئا أن ننبه إلى أن ٠‏ استائف 
الشىء وأتنفه أذ أوله وابتدأه »(5'ا, والابتداء يشير إلى 
الاستحداث , 


ويورد عبدالفاهر عللسان صانع حل منوهم يتحدى غيره هذه 
العبارة : و إن قد أحدثت فى خائم عملشه صنعة أنت لا تستطيع 
مثلها :[ الدلائل ص 585 ] . وكلمة د أحدئت »؛ ههنا مفعمة بدلالة 
الإبداع من حبث يكون إعجازاً بشرياً , يدور فى مدار الاستطاعة . 
وربما يصح أن نضم كلمة و صنعة » أو : عملته ؛ إلى و أحدثت ؛ ؛ 
لولا أن حرف التحفيق ٠‏ قد » ينصب عل ٠‏ أحدئت ٠0‏ ولولا أن 
صنعة تنطبق عل ما تم إبداعه . لااعل الإبداع نفسه . ٍ 

وقد مر بنا أن عبد القاهر يجختار الفرل « بر الشعر أكذبه ؛ اخنيارا 
للتخييل فى الشعر ؛ ٠‏ وهناك جمد الشاعر سبيلاً إلى أن يبددع ويزيد ١‏ 
ويبتدىه فى اختراع الصور ويعيد . . ؛[ الأسرار ص 559 ] ؛ حيث. 
يجذب الفعل : يبتدىه » شبه الجملة د فى اخشراع ؛ ؛ وهو ينعطف عل 
الفعل « يبدع» » فتتشبع كلمنا « يبتدىه و وه اختراع» تممنى 
الإبداع الذى يستحدث المستطرفات . 0 

ويستحضر الفعل ٠‏ يبتدىء ؛ كلمات أخر مرت بنا أنفا ١‏ يستحضر 
تجدد . ومستانف , وأحدث ؛ كا يستحضر الفعل ٠‏ يأل ) ؟ فصانع 
الخائم المتوهم السابق . حين يتحدى رجلا ما ول تئجه له عليه 
حجة . ول يثبت به أنه فد أ بما يعجزه . إلا من بعد أن يريه الخاتم ) 
[ الدلائل ص 45 ] . فيتحمل الفعل ه أنى ؛ بالإبداع البشسرى 
المعجز الذى تلبس الفعل و أحدئت ٠‏ من قبل . 
|" ظاهرة الإبداع : 

نستائف الآن الاجراء الثان من إجرائى التحليل . وهو خاص 
باستخراج مفهوم الإبداع الفنى فى خمطاب عبد القاهر. برصف 
الإبداع نشاطا من الذات ٠‏ يعيد صياغة الخطاب عبر نتاجه : 
النص . ومن هذه الوجهة . يستلفت النظر فكرة تكررث فى نص عبد 


القاهر : الأسرار والدلائل ٠‏ ظهرث فى الأول ظهرراً متواضعاً 6ن 


وظهرث فى الأخر على نحو أوضح . وظهرت فى الكثابين فى مواضم 
ذات أهمية فى بنائهها . فدل هذا الضرب من الظهور على أهميتها . 
يقول عبد القاهر : ٠‏ . . . المعنى الذى له كانت هله الكلم بيث 
شعر . أو فصل خطاب . هر ترئيبها على طريقة معلومة ؛ وحصوفا 
على صورة من التأليف محصرصة ؛ وهذا الحكم ‏ أعنى الاختصاص فى 
الترتيب ‏ يقع فى الالفاظ مرتباً على المعانى المرتبة فى النفس ١‏ المننظمة 
فيها على فضية العفل . . ؛[ الاسرار ص ؟ ”  ]‏ ألح عبد القاهر 
علل فكرة الترتيب . واستخدم هذه الكلمة بمعنيين يظهران منجاورين 
فى قوله « مرتبا عل المعان المرئبة فى النفس ٠ ١‏ قدل بالأول عل 
التتيجة . ودل بالثانية عل التنسيل ٠.‏ فجعل ٠‏ عل المعنى الأول . 
الالفاظ نتائج للمعانن . وجعل ٠‏ » على المعنى الثاني . تنسيق الكلام ١‏ 
بألفاظه ومعانيه . موازياً لترتيب أخصر بقع فى النفس . ويؤول إلى 
فضاء العقل . وهكذا يبدأ عبد القاهر بالكلام ؛ وينتهى إلى العقل . 
فإذا أردنا أن نستخلص تصوره لظاهرة الإبداع ؛ كان علينا أن بدأ من 
حيث انتهى . ونتحرك فى عكس اتجاهه . من العقل . إلى النفس ٠‏ 
إلى الألفاظ . وعبارة عبد القاهر تصف لنا هذه الآلية المعقدة . 
ا ا . بيد أن العبارة ليست وصفاً 
محضا . إنها لا تلو من التقريم ١‏ يلوح لنا إذ يفول ه بيت شعر . أو 
فصل خطاب ؛ . أنه يقصد ببِث القصيد من الابيات الغراء التى 
تستحق أن يوصف الواحد هابا بأنه بيت شعر . كما يقمد الخطاب 
القوى الفاصل الذى يسمى فصل خطاب , فإذا مث الآلية 
الموصوفة . بلا خلل . كان بيت الشعر . وفصل القطاب . وإذا 
اخثلت . كان الشعر والخطاب الضعيفان . وعلامة ثمامها أو نقصها 
قائمة فى هذا المفهوم الغامض الذى يسمى الترتيب . ويشترط عبد 
القاهر فى الترئيب الذى يجعل الكلم بيت شعر ؛ أو فصل خطاب ٠‏ 
شرطين : الأول أن يكون د عل طريقة معلومة ؛ والآخر أن يكون 
دعل صورة من التأليف مخصوصة ؛ . ويكشف الطباق بين معلومة 
وتخصوصة الجدل القائم فى هذا الترتيب ؟ فهو من جهة ينتهج طريقة 
فى الترئيب متاحة لجميع الناس . مستعملة فى العرف اللغرى ؛ وهو 
من الجهة المضاد: محصرص التأليف . بنأى عن الصور المتداولة 
المبتذلة ٠‏ ويتميز بصورته الخاصة . ولبس صدفة . أو محض تلوسع 
للكلمات . أن تأ كلمة : طريقة ؛ مع ومعلومة؛. وكلمة 
التأليف «مع ه محصرصة ؛ . وإما هو نوع من مراعاة النظير , ذلك 
أن العرف كالطريق ؛ والسائر لا يمهد لنفسه الطريق . لكنه يجد 
الطريق ممهدة فيمضى فيها . أما الاختصاص فى الترتيب فهر مفارقة 
للطرين . نحقيفا للتميز . وممارسة للاستطراف والاستغراب . ريما 
تؤدى إلى تنافر الاجزاء ؛ والتأليف . والتآلث . شرط فى قبول هذا 
النشوز عن المعهرد. وسواء تحقق الشرطان ؛ المعلومية 
والاختصاص . أم لم بنحققا ٠‏ يظل الكلام بترتيبه دليلاً إلى ضرب 
اخر من الثرئيب النفسى . مفتاحه فضاء العقل . الذى حرص عبد 
القاهر . فى تصوره للإبداع . عل التقرب إليه ؛ والاستجابة 
لقفائه , 


الإإيدام رالحخطاب 


وبلح التضور بأركائه : الكلام . النفس . العقل . صل عبد 
القاهر فى الدلائل ؛ فهو بلجا إلبه فى تفرقته بين نظم الحروف . ونظم 
الكلام : « وذلك أن نظم الحروف هوتواليهافى النطن . وليس نظمها 
بمقتضى عن معنى ١‏ ../. ...2... ... ...2 وأما نظم الكلم 
فليس الأمر فيه كذلك ؛ لأنك تقتفى فى نظمها آثار المعال ٠‏ ونرئبها 
على حسب ترتب المعالى فى النفس ؛ . فتخلص من اللفظ بوصفه 
أصرائاً منطوقة . واستبدل بلفظ الترتيب لفظ النظم . وجاء الفعل 
١‏ تقتفى ) يستعيد ذكرى كلمة د طريقة » . ثم جاءث الممان نحوم 
واصلة بين الكلام والنفس . بوصفها عمود البناء الذى ركناه الكلام 
والنفس . وما هذا البناء إلا تصوره للإبداع . ويبدوان عبد القاهر فد 
فطن إلى أنه أغفل العقل فى عبارته ؛ فعاد فى الصفحة لفسها يقول ؛: 
: والفائدة فى معرفة هذا الفرق ؛ أنك إذا عرفته عرفت أن ليس 
الغرض بنظم الكلم أن نوالت ألفاظها فى النطق . بل أن'تناسقت 
دلالتها . وئلافت معاليها , على الوجه الذى اقتضاه المقل » 
[ الدلائل ص 45 2١‏ ] . وجاءت كلمة ؛ افتضاه ؛ تفسر كلمة 
د قضية » الى واجهتنا فى نص الأسرار . وجاء العقل ليكتمل ؛. فى 
تنصوره . هرم الإبداع : 


وهل يرفع هذا الهرم إلا بموازاة هرم السلطة فى المجتمع كله ؟ ! 

ويمضى عبد القاهر بستدل عل أن الغرض من النظم « ترتيب 
المعانى فى النفس ١‏ ثم النطق بالألفاظ على حذوها » ؛ مؤكدا أن النظم 
« صنمة يستعان عليها بالفكرة لا ععالة » . و فينبغى أن ينظر فى 
الفكر . بماذا تلبس ؟ أبالمعالى أم بالألفاظ ؟ 10[ الدلائل صن ١ه‏ ] ٠‏ 
مستخدماً الفعل الدقيق : « تلبس »؛ لكى يلخص بنية نصوره للإبداع 
أفقباً بوصفها بنية تداعل , بعد أن لخخصها رأسيًاً بوصفها بنية تدرج 
هابط . وعل هذا النحر يمضى عبد القاهر , 

يقول : ٠‏ واعلم أن ما ترى أنه لابد منه من ترئب الالفاظ وتواليها 
عل النظم الخاص ؛ ليس هو الذى طلبته بالفكر . ولكنه شىءه بيقع 
بسبب الاول ضرورة ؛ من حيث إن الألفاظ إذ كانت أوعية للمعال ٠,‏ 
فإنها لا ممالة ثتبع المعان فى مواقعها ؛ فإذا وجب لمعن أن يكون أولاً فى 
النفس , وجب للفظ الدال عليه أن يكون مثله أولا فى النطق » 
[ الدلائل ص 8ه ] . تبرق ههنا كلمة ؛ الخاص » ؛ نستعيد معها 
لفظ « الاختصاصه فى عبارة الأسسرار . مشيرة إلى الجانب 
الطريف . بمعنى الجديد أو المتميز . من الإبداع . وألفاظ 
« بسبب » . «تتبع ؛. و أولاً». تشير إلى التدرج فى توالى آلية 
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يهدى أحمد نوليق 


الإبداع . أما و إذ» فلا نستعمل إلا فى سياق ثقافة استقر عرفها على 
أن الألفاظ أوعية للمعان ؛ وهوما علقته الجملة على إذ ؛ . ومن هنا 
تكشف ١:‏ إذه ذلك الحوار التناصى بين خطاب عبد القاهر وتراث النقد 
والبلاغة الذى اندرج فيه ؛ وهذا ما يجمله ألموذجاً للنقد القديم . مع 
أنه يقاطعه . فى الوفث نفسه . من وجوه تميزه الخاص . وظهور فكرة 
الوعاء ههنا يذكر بفكرة الشوب النى ظهرت منذ قليل فى الفمل 
« تلبس ) والوعاء والثوب من استعارات النطاب النقدى القديم التى 
تبوح بجهد حقيقى مبذول لاستيعاب الآخرء لكنه لا بنتهى ٠١‏ ى 
حركة الوعى . وفى وضع الطبقة الرسطى . إلى تواصل ؛ أو توحد ٠‏ 
أو اندماج ؛ وأقصى ما يبلفه علاقة الرعاء بمحثواه . واللوب 
بالجسم . يبقى خبر يكون ‏ مثله » 'النى تبرز بنية الممائلة بين ما هو 
نفسى . وما هو كلامى , من الترتيب ١‏ فم تمخضع له الطبقة الوسطى 
وهو النفس . تخضم له الطبقة الدنيا وهو الكلام . والممائلة ضرورة فى 
هذا السياق لكى نتم آلية الإبداع . والممائلة تقتضى قدرا من المخالفة 
بعل النظم ١‏ ليس هو الذى طلبته بالفكر . ولكنه شىء يقع بسب”, 
الأول ضرورة ٠‏ ؛ فالأشياء فى النباية لا تتوحد . وهذا العالم بمكن 
مطاردئه وافتناصه من نصوص ككثيرة ٠‏ يمزىء ما سقناه عن حشد 
حهرتا . [ انظر الدلائل ص 85814 ٠‏ بك "الس. مدق ء 
411 4#4)]. 


ب -  ”‏ مفهوم الترئيب : 

قدمنا أن فكرة الترنيب تلح على عبد القاهر , وأنها ؛ لديه . ذات 
معنيين : أحدهما يجعل الاشياء مسببة عن غيرها , كما جعل الألفاظ 
نتائج للمعنى ؛ وثانبهما إلى التنسيق فى الكلام . وهذان المعنيان 
يؤسسان فى خطاب عبد القاهر معجم] نخاصا بهذه الفكرة ٠‏ يضم إلى 
الترتيب الفاظ التأليف , والتعليق , والنظم . والتركيب ١‏ والبناء . 

ولفظ التأليف يتلون إلى التالف . والاثئلاف ؛ وشعور اجتماعى 
هو الالفة . وقد تقدم فى نص الأسرار قوله ه وحصوها عل صورة من 
التأليف مخصوصة ‏ . وترد الفكرة فى كتاب عبد القاهر النحوى : 
المقتصد . الذى وضعه شرحاً على كتاب الإيضاح لأ على الفارسى ٠‏ 
بقول أبو عل : ١‏ الكلام يأتلف من ثلائة أشباء : اسم وفعمل 
وحرك + : ويقول عبد القاهر شارحاً : ؛ وإنما سمى كلاماً ما كان 
ححملة مفيدة . نحو زيد منطلق . وخرح ععمرو. وفوله ه بأثلف » 
حقيفته بأن تقع الالفة بين الجزثين . إنما فال ؛ و ياأتلف من ثلالة 
أشياء ؛ ولم يقل الكلام ثلائة أشياء عل ما جرت عادة كشير من 
المتقدمين , لاجل ان ذلك ( يقصد القول القديم الذى تركه ابر عل ) 
لا بخلو من غرضين : أحدهما أن براد أن الكلام ما بجنمع فبه هذه 
الشلاثة ؛ والغانى : أن يراد أن كل جزء من هذه الاجزاه يكون 
كلاماً , 2*0 . وها هوذا عبد القاهر يرد الاثتلاف إلى مفهوم لا بخلر 
من دلالة اجتماعية هو الالفة . ولاجل هذه الدلالة ييجر الفارسى 
ومواطنه الجرجان مفهوم اللغة القديم بغرضيها اللذين يدمغ أرههما 
الجزه من الأجزاء ؛ والفرد من الأفراد . بالقصور ؛ ويعلق القيمة عل 
المجتمع ( ما يجتمع ) ؛ ويحفق الثان لكل جزء من الاجزاء فاعلية 
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. مستقلة عن المجتمع ( الكلام ) : والمختار عندهما مرفف وسط بين 


عجز الفرد الذى ألح عليه أهل السنة ‏ وفاعليته المستقلة التى أفاافض 
فيها أهل الاعتزال . وإنها تتلافى القوى نلافياً غير تام . وأقصى 
ما ييلغه هو الألفة , النى هى شرط لتحقيق الإنجاز . ذلك أن : معنى 
الاثئلاف الإفادة ع (١”"»»كما‏ ذكر عبد القاهر , 

وفى الدلائل يفول عبد القساهر : « واعلم انك إذا رجعث إلى 
نفسك علمث علا لا يعشرضه الشك ؛ أن لا نظم فى الكلم 
ولا ترئيب . حتى يعلق بعضها على بعض ؛ ويبى بعضها عل 
بعضها . ونجمل هذه بسبب من نلك ... [١‏ الدلائل ص 98 ] . 
بسعى عبد القاهر إلى تأسبس يقنين . وسبيله إلى هذا الرجوع إلى 
النفس , لا الوقوف عند نامل الكلام ؛ وما ذلك إلا للمائلة بين 
خبراث النفس - أو ترتيب الممان فيها ‏ وبناء الكلام . وتتماون 
كلمات النظم . والعرتيب , والتعليق . والبناء . عل إيضاح سماث 
الكلام النى تمائل أنساق المعنى داخل النفس . وكلمة التعليق ذات 
التق ؛ إذ تتسراوح بين وضع الشىء على الشىء . كم فى البساء 
والتركيب . من جهة . وفكرة الزيئة ‏ ما دام من معان المادة ٠‏ النفيس 
من كل شى١*»‏ من الجهة المقابلة . وأغلب الظن أن كلمة 
و النظم ؛ قد النصرت عل الكلمات الاخرى التى تزاحمها فى 
الخطاب . بماها من قدرة ‏ بماهى مادة لغوّية ‏ عل الحركة عبر 
مستويات وظيفية ممختلفة . فإذا أردنا وصف نص أو تحليله أاشارت 
الكلمة إلى ما يقوم عليه من ترئيب ؛ وتركيب . وبناء . وتعليق * 
وائتلاف . لاجزائه . وإذا أردنا نقريئمه ممحركت سهولة ببن قطى 
السلب والإيجاب ؛ فحين نريد أن تنتقفص قصيدة يكفى للحط من 
شأما أن يقال إنبا محض نظم بلا شعر ؛ وحين نريد أن نعلى من شأنها 


: نستعيد مادة صورة العقد وقد انتظمت حبانه فى سلك واحد ء أو 


صورة الفارس وقد التظيم خصسيه برمحة , فالعك 
النصيلة بالبرامة والندرة . وبالإضانة إلى أن 
الكلمة فد استعيرت من المعنزلة فى حديثهم عن الإعجاز فإننا نجدها 
عند الماحظ 5 . وقد أذ ببا الباقلانى من أهل السنة 99؟ , 
فامتلكت طاقة تجوز يها أفق البلاغة إلى ميتافيزيقا المتكلمين . وأناحت 
هذه المرونة للنظم أن يتقلب بين أدنى الشعر ؛ والنمط العالى الشريف 
الذى حفيقته : « أن نتحد أجزاء الكلام ويدخل بعضها لى بعض ء 
وبشئد ارتباط ثان منها بأول . وأن تمتاج فى الجملة إلى أن تضعها فى 
النفس وضعاً واحداً . وأن يكون حالك فيها حال البان يضع بيمينه 
ههنا فى حال ما بضع بيساره هناك » [ الدلائل ص 49 ] ١‏ فكانت 
غاية النظم تحقيق الاتحاد . والتداخل . وشدة الارئباط . رجاءت 
كلمة , البان ) تقدم واحدة من استعارات الطاب ٠.‏ لتضم إلى النظم 
فكرة البناه , من المعجم نفسه ٠‏ لإيضاح الفكرة ونرسيخها . وما إن 
ذكر الكلام حتى التفت إلى النفس . مستعيدا هيرم الإبسداع . 
ومستخدما أحد ألفاظ ما أسميناه بأقنعة الإبداع . وهر لفظ الوضع . 

ونستطيع أن نقم على خخلاصة لمسألة النظم فى أبيات عبد القاهر 
التالية ؛: 

إن أفول مقالا لست أخفيه 
ولست أرهب خصماً . إن بدا . فيه 


ما من سبيل إلى إثبات معجزة 
فى النظم . إلا بما أصبحت أبديه 
معنى سوى حكم إغراب نزججيه 
[ الدلائل ص ؟ - ٠١‏ ] 


يظهر من الأبيات الطبيعة الحدالبة السجالية للخطاب عند عبد 
القاهر ٠‏ وثقته التامة وهو بستخدم فعل النفى « لست ٠ ٠»‏ مع التوكيد 
و إن » . والقصر فى البيتين الثنى والثالث . إنجازاً لفصل المنطاب 
وانتصاره . كما نظهر صلة النظم بقضية إعجاز القرآن فى حوار 
المتكلمين . أما النظم نفسه فهو إزجاء أحكام الإعراب . فإذا راجعنا 
فكرة النظم قبل عبد القاهر نجد أنبا لم تلتحم بفكرة الإعراب , حتى 
زج بها عبد القاهر فى عام النحو . يقول عبد القاهر ؛ : معلوم أن ليس 
النظم سوى تعليق الكلم بعضها ببعض ؛ وجعل بعضها بسبب من 
بعض ‏ [ الدلائل ص ؛ ] . وكما فعل عبد القاهر بفكرة النظم ؛ 
فعل بفكرة التعليل ؛ فيستطرد قائلا « والكلم ثلاث : اسم وفعل 
وحرف . وللتعليق فيما بينها طرق معلومة ؛ وهولا يعدوثلاثة أقسام : 
ذ تعلق اسم باسم . وتعلق اسم بفعل . وتعلق حرف با ؛[ المرضع 
السابق ] . فربط التعليق بأنماط عامة من العلافات اللحوية . ويشير 
قوله « طرق معلومة ؛ إلى العرف اللغرى الذى يحدد أثماط التعليق . 
وصيغت العبارة صياغة تفرير باستعمال كلمة « معلوم ؛ ؛ أو القصر 
كها فى اجتماع النفى والاستثناء ٠‏ ليس النظم سوى » , ونفديم الخبر 
عل البتدأ د للتعليق طرف ؛ . واستخدام الجملة الاسمية التقريرية : 
« الكلام ثلاث ٠٠‏ أو التقرير فى « وهر لا يعدو؛ ؛ وكلها مظامسر 
مردودة إلى طبيعة الخطاب الجدلية . ثم يقرر عبد القاهر أن هذه 
الطرق والوجوه فى تعلق الكلم يعضها يعض هى معان التجسر 
والعكانة .و وكذلك السبيل ل كل شه كان ل مايل ل م0 

تعلق الكلم بعضها ببعض ؛ لا ثرى شيئا من ذلك يعدو أن يكون 
حك من أحكام النحو ومعنى من معانييه ا 
موجودة فى كلام العرب ؛ وثرى العلم بها مشتركاً بيه بيسم ؛ [ الدلائل 
صم ] ٠‏ فح فى ختام باه مشكلة صعوية المعرفة لنحوية . بن 
ش جعل هذه المعرفة مشتركة مبدولة للعرب م مفسراً بهذا ما أشار إليه من 
قبل من أن للترئيب والنعليق طرفاً معلومة ٠‏ قبل أن يكون له صور 
مخصوصة من التأليف . وقبل هذه الإشارة فى الختام أوفم التعليق 
والنظم فى وادى النحو . ثم طفق يكرر ويقرر الفكرة . ويببى عليها 
بناء العلم . 

ومن هنا يقول عبد القاهر : ٠‏ اعلم أن ليس النظم إلا أن نضع 
كلامك الوضم الذى يقتضيه « علم النحو؛ . وتعمل غيل قراليده 
وأصوله . وتعرف مناهجه التى نبجت فلا تزغ عنها , وتحفظ الرسوم 
النى رسمت لك فلا محل بشىء منبا : [ الدلائل ص 8١‏ ].ويبدو أن 
عبد القاهر قد أحس بأن عبارئه لا نحفق معنى النظم برصفه 


الإيدام رالخطاب 


استحداثاً . أو استغراباً ٠‏ أى إعجازاً , فقال شارحاً نفسه : « وذلك 
أنا لا نعلم شيئاً يبتغيه الناظم بنظمه غبر أن بنظر فى وجوه كل باب 
وفروقه . . [١‏ السابق والصفحة ] . ففتح بذكر الوجره والفروق باب 
للإبداع ٠‏ بصل إلى ما أسماه الاختصاص ف التأليف . فأصبح من 
الميسور فهم عبد القاهر إذ يقول هذا هو السبيل ؛ فلسث بواجد 
شيئاً برجمع صوابه إن كان صراباً ٠‏ وخطؤه إن كان خمطا . إلى 
« النظم ؛ . ويدخل نحث هذا الاسم ؛ إلا وهو معنى من معان التحر 
قد أصيب به موضعه . ووضع فى حقه . أو عومل بخلاف هذه 
المعاملة . فأزيل عن موضعه , واستعمل ل غير ما ينبغى لله , . ؛ 
[ الدلائل ص 89 - "8ع . 


ج ”7 معنى المعنى : 

م بج و 0 
لم يسع عبد القاهر تعريفا محددا : : للمعنى ؛ . كما فعل مع النظلم ٠‏ 
وإثما هو من مسلمات القطاب لدية ؛ شأنه شأن مفهوم الإبداع 
نفسه . لا مفر. احشراماً لإرادة عبد القاهر . من أن نحلل مادة 
( عنى ) فى خصطابه , فى تقلبها عبر سياقاته المختلفة . حينئذ ١‏ لا مفر 

من أن يز ببن معان ممتلفة للمعنى فى استعماله هذه المادة , 

والامر بسيط من جهة المعنى النحوى ؛ فلقد بسطه عبد القاهر ٠‏ 
ومثل له أمثلة كثيرة . بدأها بالتمثيل « للخبر ؛ . وله فيه المثل الشهير 
عن انطلاق زيد . بمبر فيه وجوه الخبر فى تقاليب ٠‏ زيد منطلق » ٠‏ 
ووزيد ينطلق»؛: ود ينطلق زيد ؛ . وه ملطلق زيد» . و«زيد 
المنطلق ؛ , وه المنطلق زيد » ؛ و١‏ زيد هو المنطلق ؛ . و زيد هو 
منطلق » . ويمثل عبد القاهر « المشرط والجزاء » . وه الحال » ٠‏ 
و«الحررف,: ووالفصل رالوصل؛٠‏ ريشي إلى 
التعريف . والتنكير . والتقديم . والتأخير . والحذف , والتكرار , 
والإضمار . والإظهار [ الدلائل ص م 85 ). ذلك أن معان 
النحو تثمثل فى الخبرية , والفاعلية . والمفعولية ؛ والحالية . 
والاستثناء . بالإضافة إلى ما أشرنا . وما إلى “غلك كله . ويبدو أن 
الابتداء بالخبر يرجع إلى تعظيم عبد القاهر له ؛ فهو يقول : « وجملة 
الأمر. أن الخبر وجميع الكلام ؛ معان ينشثها الإنسان فى نفسه ٠‏ 
ويصرفها فى فكره . ويناجى بها قلبه , ويراجع فيها عقله ؛ رنوصف 
بأنها مقاصد وأغراض ٠‏ وأعظمها شأناً « الخبر» فهو الذى يتصور 
بالصور الكثيرة . وتقع فيه الصناعات العجيبة ؛ وفيه يكون . فى 
الأمر الاعم . المزايا التي بها يقع التفاضل فى الفصاحة . . 0 
ص 7884 . والنص ذائه ص "24 , والفكرة ذائبا صن 94# ] . 
فا معانى النحوية واضحة , وحركتها الإبداعية بين السذاث والكلام 
مشار إليها فى عبارة عبد القاهر إشارة واضحة . 

أما عن المعنى المعجمى والمعنى السياقى فإن كلامه فيه يحتاج إلى 
نظر . يفول : « الكلام عل ضريين : ضرب أنت تصل منه إلى 
الغرض بدلالة اللفظ وحده ؛, وذلك إذا فصدت أن تخبر عن « زيد » 
مثلاً بالخروج عل الحقيقة .' فقلث  :‏ خرج زيد ٠‏ . وبالانطلاق عن 
(عمروء فقلت : وعمرو منطلق ؛ . وعل هذا الفياس ؛ وضرب 


54 


يهدى أحد توفي 


آخخر انث لا تصل منه إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده . ولكن يدلك 
اللفظ عل معناه الذى يقتضيه موضوعه فى اللغة . ثم تجد لذلك المعنى 
دلالة ثانية تصل با إلى الغرض . ومدار هذا الامرعل 
و الكنابة » و« الاستعارة ؛ و التمثيل » [ الدلائل ص 5١١‏ ] . 

ثم يعود عبد القاهر فيضع مصطلحاً وتعريفاً لكل ضرب مب 
فائلاً : و وإذ قد عرفث هذه المملة , فههنا عبارة تختصرة وهى أن 
تقول : د المعنى ؛ . وه معن المعنى : . تعن بالمعنى المفهرم من ظاهر 
اللفظ . والذى تصل إلبه بغير واسطة ٠‏ وبمعنى المعنى أن تعقل من 
اللفظ معنى . ثم يفضى بك ذلك المعنى إلى معنى آخر , كالذى فسرث 
لك ؛ [ الدلائل ص 551 ] , 


وبالمقارنة بين العبارتين نجده قد حول عن قوله « موضضوعه ل 
اللغة » إلى قوله ٠‏ ظاهر اللفظ » . وفى موضع أخبر [ الدلائل 
ص ص 444 445 ] يستعيد عبد القاهر ثنائية المعنى ومعنى المعنى ؛ 
فيلجا إلى ثنالية التفسير والمفسر ؛ وعسده أن اللفظ المفسر مشل 
الشرجب » - له الفضل والمزية على نفسيره . وهره الطويل » ؛ لآن 
الدلالة فى المفسر دلالة معنى عل معنى . وفى التفسير دلالة لفظ عل 
معنى فحسب . هذا التحول عن الموضوع إلى الظاهر إلى التفسير . إنما 
يكشف عن ضعف صله عبد القاهر بالدلالة المعجمية ؛ فى حماسته 
للعلافات النحرية الخصبة . ويذهب عبد القاهر إلى قول دقيق هو : 
وما بنبغى أن يعلمه الإنسان ويجعله عل ذكر ٠‏ أنه لا يتصور أن 
يتعلق الفكر بمعانى الكلم أفرادأ رمجردة من معان النحوء . ثم 
يضيف .ء فى الصفحة نفسها . لطيفة مرهفة الدقة ؛ هى : ؛ واعلم 
أن لست أقول إن الفكر لا يتعلق بمعانى الكلم المفردة أصلاً . ولكفى 
أقول إنه لا يتعلق بها مجردة من معان انحو . ومنطرقاً بها على وجه 
لاينان معه تقدير معان النحو وتوخيها فيه . . ؛ [الدلائل 
ص 4٠١‏ ] ؛ فانت حين تفكر فى كلمة تحوها إلى تمبر عنه ٠‏ أى 
تدخلها فى نسق نحوى ؛ لكى يمكن التفكير . 

هذا كلام دفيق صائب . لكنه لا يقدر نشاط السدلالة المعجمية 
بوصفها طاقة من الدلالات نسقط رأسياً على اللسق النحوى لتشارك فى 
بنائه بعلاقاتها الاففية مع محاوراتها . كما يمل الصيغة الصرفية ودورها 
الذى أشار إليه إبراهيم بن المدبرى الرسالة العذراء ؛ متمثلاً بأنا فاعل 
وأنا أفعل . وباستفعلت . وفعلت (4© , 

وعل الرغم من دقة عبد القاهر فى تصرر نشاط النحول التفكير فإنه 
يفول  :‏ ثم إن ههنا معنى شريفاً . . . . وهو أن العاقل إذا نظر علم 
مِلّم ضرورة أنه لا سبيل له إلى أن يكثر معاي اللنظ أو يقدئها ؛ لأن 
المعاى المودعة فى الألفاظ لا نتغير عل الجملة عما أراده واصع اللغة ؛ 
[ الدلائل ص 454 ] . فجمد عند نظرية الوضع النى نضر بحيوية 
اللغة والإبداع , ٠‏ 

وإذا عدنا إلى فقرن عبد القاهر السابقتين عن المعنى ومعنى المعنى ٠‏ 
نجده فد ذكر اللفظ ثم مثل بجملة الإخبار عن زيد بالخروج ١‏ فكأنه 
يقصد باللفظ مجمل الملفرظ . لا الكلمة المفردة ‏ رنستطيع بشىء من 
الجهد أن نتأول الفقرة الأخيرة . عل أساس هذا التصور . فتحررها 
من نظرية الوضع » القى نحول اللغة إلى كلمات موضوعة بإزاء أشياء ١‏ 


وك/ة 


ليكون الوضع وضعاً للمعان النحوية فى اللغة ؛ وعيد القاهر بميز تمييزا 
حسناً بين اللغة والكلام . غير أن صعوبة الثاويل لا تعفى عبد القاهر 
من معاظلة الفكرة . 

ودون حاجة إلى هذا الفيرب من التاويل نستطبع أن تقول إن 
مستوى المعنى يتارجح مضطرباً بين فكرة الوضع . وفكرة المعسان 
النحوية . والأرجح . فى ضوء أمثلة عبد القاهر ؛ وفقرائه الأخرى 
عن معان الكلم المفردة . أن مستوى المعنى عنده مستوى نحوى ١‏ أما 
مستوى معنى المعنى فهو مسترى عقل يصعب حصره فى أفق التحو 
وحعادة , 

وكتاب الاسرار يحاول أن يحفق هذا التمايز ١‏ فى نمه الأول 
بتثاول الجرجانى وجوه البدبع . وأوها التجنيس ١‏ إذ كان ه مذكورً فى 
أقسام البديع » [ الاسرار ص © ] . والوجه فى التجنيس تلخصه هذه 
العبارة : ١‏ أما التجئيس فإنك لا تستحسن انس اللفظتين إلا إذا 
كان موقع معنييهه| من العقل موقعاً حميداً . وم يكن مرمى الجامع بيما 
مر بعيداً . . :[ الأسرار ص 4 ] . وفكرة الجامع . مشل فكرة 
وجه الشبه فى التشبيه الذى أفلت المفطاب من عبد القاهر , وهو بعالج 
نشبيه القرآن لحملة التوراة بالحمار يحمل أسفاراً , حيث تنوالى أجزاء 
التشبيه و حتى يكون القياس قياس أشياء يبالغ فى مزاجها حتى نتحد ؛ 
[ الاسرار ص 84١‏ ] . فكشف دور القياس المنطفى - الذى لا يمل ومن 
حلاف واضم عن القيياس الارسطى فى جل غير أدبية ‏ فى منبج 
البحث فى الاسرار 27 . ثم إن هذا كله من مظاهر تقرب عبد القاهر 
إلى العقل , والشماسه موقعاً حميداً منه , فكان المعنى فى الاسرار عقليا 
لا نحوباً . وفى ضوء هذا المسعى يقول عبد الفاهر معرفاً ببدف كتاب 
الأسرار : و واعلم أن غرضى فى هذا الكبلام الذى ابتداته . 
والاساس الذى وضعته . أن أنوصل إلى بيان أمر المعان , كيف نتفق 
وتتلف . ومن أين نجتمع وتفترق ١‏ وأفصل اجناسها وأنواعها . 
وأتتبع خاصها ومشاعها . وأبين أحواهها فى كرم منصبها من العفل ٠‏ 
وفكبا فى نصابه . وقرب رحمها منه , أو بعدها حين تنسب 
عنه . , , » [ الأسرار ص ١9‏ ] . وخدمة المقل فى هذا ا موضع 
واضحة ٠‏ أما الجلس ١‏ والنوع . والخاص ٠‏ والعام 6 فنشى بمنطق 
المنبج . ونستعيد كلمة « تجتمع ٠‏ فكرة الجاسع التى افتحمت عام 
النجنيس من قبل . وبشروط هذا المنطق يتحدد المعنى البديعى بوصفه 
معنى عفلياً بنشأ عن تركيب المعان ؛ وهو تركيب ينوازى مع التركيب 
النحرى . ويحفق فى منطق العفل ما بحفقه كتاب الدلائل فى منطق 
اللئة . وفكرة المعنى النحوى هى نقعلة التفاء ماهر عفلى بماهر 
لغرى . ومنطلقٌ الفكرة نَوْصلٌ عبد القاهر إلى مسا يسميه سوسير 
باعتباطية العلامة(2”5 ؛ ولان اللغة تمرى ممرى العلامات 
والسماث . ولا معنى للعلامة والسمة حتى بجثمل الشىء ما جعلت 
العلامة دليلاً عليه وخلافه : [ الأسرار ص 576 ] ؛ فتتنحى أصوات 
اللغة بفوئيماتها ومورفيماتها عن ساحة البلاغة , وتدور اللغة والبلاغة 
جميعاً فى مدارات المعنى . ومن هنا كان ( اللفظ ) فى معجم الخطاب 
عند عبد القاهر ‏ كما تأولناه من قبل - يعنى الملفوظ بوضفه اعوانا 
يكرس كتابيه فى تنحيتها عن ساحة البلاغة . وما إن تبهت الدلالة 


الوضعية حتى تبلغ المدار الارل الذى يصح أن يسميه المعانى النحوية ٠‏ 
ويصح أن نسميه المعنى السياقى ٠‏ ؛ وبصح أن نسميه المعنى المنطقى , 
١‏ فإذا فلت رأيت أسداً ٠‏ صلح هذا الكلام لآن تريد به أنك رأيث 
واححداً من جنس السبع المعلوم » وجاز أن تريد أنك رأبت شجاعاً 
باسلاً شديد الحرأة » وإنما يفصل لك أحد الغرضين من الأخعر شاهد 
المال وما يتصل به من الكلام من قبل وبعد 6[ الأسرار ص 6 ”7 ], 
فإذا نظرت إلى شاهد الحال كنث ننظر فى منطق المعنى ١‏ وإذا نظرت فيه 
بنصل به الأسد من الكلام حوله كنت تبحث عن المعنى النحوى , 
وأنث فى المالين تعانى قلقاً نبيلاً فى تقليب وجوه مسدار واحيد من 
مداراث المعنى . ويمكن أن نقارن بين تعليق عبد القاهر على فوهم 
و رأيث أسدأ » فى موضعين من الدلائل : الأول [ ص 7١‏ ] يقول فيه 
« فليس تأثير الاستعارة إذن فى ذاث المعنى وحقيقته . .بل فى إيجابه 
والحكم به ؛ , وذلك شأن المعنى النحوى ١‏ والأخسر [ ص ؟"4 ] 
يقول فيه : . . إنما يعار اللفظ من بعد أن يعار المعنى . وأنه لابَشْرّك 
اسه لأس ٠‏ اسايق أن بدح ل بعس الاسد ف إوللك 
شان الاخيل بذات المعنى وححقيفته . لكن عبد القاهر لم يتنافض ههنا ؛ 
إنها الاستعارة تتبدى نحوياً نارة ٠‏ وتتبدى مشطفياً أخسرى . والنحر 
منطق فى آخر الامر . ومعنى المعنى يحلل فى أفق المنطق , بعد أن يصعد 
المعنى عل أكثاف الدلالة الوضعية , ثم الدلالة النحوية . 

ما إن نبلغ القسم العقل من كتاب الأسرار [ ص 7358 ] ١‏ وأوله 
د فصل فى الأخل والسرقة وما فى ذلك من التعليل وضروب اللفقيقة 
والتخييل ؛ . حتى نجد أنفسنا أمام نوع آخر من المعنى , ؛ يستبطنه نزعة 
جدلية ٠‏ تريغ إلى ضروب من نقديم الحقيقة المدعاة تقررها فى ذهن 
المخاطب . و ولا يؤخد الشاعر بأن يصحح كون ما جعله أصلاً وعلة 
كبا ادعاه فيها يبرم أو بنقض من فضية . وأن بأ على ماصيره قاعدة 
وأساساً ببينة عقلية » بل تسلم مقدمته التى اعتمدها بيئة ؛ كتسليمنا 
أن عائب الشيب لم ينكر منه إلا لونه , وتناسينا سائر المعانى التى لها كره 
ومن أجلها عيب [ الأسرار ص 50؟  ]‏ فالشاعر عند عبد 
القاهر ‏ يجرى حواراً منطقياً , أو جدلاً ؛ مع القارىه ؛ والتسليم 
المسبق بمقدمات الشاعر انتصار للشاعر فى هذا الجدل . والمعنى . فى 
هذا الضرب من الخطاب . يصير قضية عفلية , أو مسلمة منطقية , 

وعن هذا النوع من المعنى ينبثئق التعليل والتخييل . وعبد الفاهر 
شغوف بقدرة الشاعر على خلق علل غريبة مدهشة لما يدعيه . فيصل 
بنا إلى متعة الاستطراف . أو ما يسميه مبزة الأريجية . 

ومن وجوه حسن التعليل عنده : « وهو أن يكسون للمعنى من 
المعان والفعل من الافعال علة مشهورة من طريق 0 
ثم بمىء الشاعر فيمنع أن يكون لتلك المعروفة ريضع له علة أخرى 
مثاله قول المتلبى : 


مابه فثل أعاديه ولكن 2 يتقى إخلاف ما ترجو الذئاب 


الذى يتعارفه الناس أن الرجل إذا قل أعاديه فلإرادئه هلاكهم ٠‏ 
وأن يدفع مضارهم عن نفسه ؛ وليسلم ملكه ويصفو من منازعتهم ؛ 


وقد ادعى المتنبى ‏ كما ترى - أن العلة فى فتل هذا الممدوح لاعداله غير 


الإإبدام والمقطاب 


ذلك ؛[ الأسرار ص 87" ] , فهذا التعليل ؛ على ما فيه من مبالغة 
فى وصف الممدوح بالسخاء واعئياده قثل الأعداء . إما يحفق مط 
الإبداع بمخالفة العادات والطباع ؛ لى سبيل الاستغراب . 

والتخييل مساوق للثعليل : و وجملة الحديث الذى أريده بالتخييل 
ههنا ما يلبث فيه الشاعر أمرأ هو غير ثابث أصلاً ٠ ٠‏ وبدعى دعوى 
لا طرين إلى تحصيلها . ويقول قولاً تمدع فيه نفسه ويريها ما لا ثرى 
أما الاستعارة فإن سبيلها سبيل الكلام ل أنك إذا رجعث إلى أصله 
وجدث قائله وهو يثبث أمرأ عقلياً صحيحاً . وبدعى دعوى ها شبح 

فى العقل ؛ [ الأسرار ص 74 ] . إلا أن التخبيل لا يتعلق بالعلة , 
وإنما بالدعوى والنتيجة . ومن نماذج التخييل بينا العباس بن 


الأحلف ؛ 
هى الشمس مسكبا فى السماء قعز القؤاد عزاء جميلا 
فلن تستطيع إليها الصعسود ولن تستطيع إليك النزولا 


و صورة هذا الكلام ونْصْبَيهُ والقالب الذى فيه أفرغ يفتضى أن 
النشبيه لم يجر فى خلده , وأنه معه كما يفال لست منه وليس منى » ٠‏ 
وان الآمر فى ذلك قد بلغ مبلغا لا حاجة معه إلى إقامة دليل وتصحيح 
دعرى : بل هر الصحة والصدق بحيث نصحح به دعوى ثابتة ) 
[ الأسرار ص 757 ] , 

ونفى عبد القاهر للتشبيه مشل نفيه للاستعارة خارج حدوره 
التخييل ؛ لأنه بعى أن المعنى ههنا فد تحرك من الليقيقة . عبر المجاز . 
إلى يماد ححقيقة أخعرى , يقضى بها العقل , ويقدمها تقديم الحقيقة . 
لا تقديم المجاز . أو الخرافة ؛ وهذا ما يصدر عن رو بة للعالم تحاول 
أن تنظم العالم عل مفتضى نظام الذات درن أن مموله عن 
طبيعته؟”» . ومن هنا يتعامل عبد القاهر مع المعانى مثلما يلاحظ 
الكبميائى تركيبات المواد . أو مثلما يلاحظ التجريبى مادنه ؛ 
فيلاحظها فى اتفاقها واختلافها . واجتماعها وافترافها , وأجناسها 
وأنواعها . وعامها رخاصها . ثم يرنبها عل مفتضى العقل , كما أشار 
فى بدابات كتاب الأسرار [ ص ١4‏ ] . إنه يحاول أن يعيد ترئيب الم 
الممانى. عل مقتضى الذات . ولأن عام المعانى يسشوعب الحياة 
الاجتماعية , بدأ سدياً غامضاً من سواد عظيم من معاني الكلمات 
المفردات . ثم تولد عنها طبقة من المعان النحوية ٠‏ لم ارتفع عليها 
طبقة أشد خخصوصية من المعان العقلية ؛ وظل العقل . عل قمة 
النفس ؛ رمزا غامضا . يشيع فى الخطاب ظلالا من الوقار . وربما من 
الاستبداد أو اهيمئهة . 


د -" - النفس والعقل : 

المدعل الثفسى لقراءة عبد القاهر المرجان مطروق مولوج . وقد 
احمل الباحثون فى هذا الشأن مواقف متفاوتة ؛ فيذهب أحدهم ‏ فى 
ضرب من التعميم إلى أن عبد القاهر قسد سبق علماء النفس 
المحدثين ٠‏ وم بترك هم مال للزيادة عليه (4؟) . وعل الطرف المقابل 
يذهب أحد الباحثين إلى أن عبد القاهر حاول أن يشرح الدلالات 


فى 


يحدى أحمد توفيق 


نف 


النفسية , لا اشكال التعبير . ولكنه . فى الحقيقة . لم يجاوز الظواهر 
الثانوية ؟ فلم نهاوز محاولته مرحلة تأكيد الدور الذى نلعبه النفس فى 
تشكيل العبارة (* . وبين هذين الطرفين تتفاوت الرؤزى . يذهب 
باحث ثالث إلى أن فكرة اللفظ الذى يتحمل بمعناه عند عبد القاهر 
توافق مايراه علم النفس اللغرى . وهى ملموسة عند شارك بلرنناا"! 
ويذهب رابع إل أن آراء عبد القاهر كلها نقرر آراء الجمشطالك 
وندع و إلى ما يسميه المحدئون « الفحص البامنق » 
م11 . ويلحته خامس . ممع ابن طباطبا ١‏ وابن 
قتيبة ٠‏ وابن رشيق . فى دراسات سيكولوجية النذوق 229 . ويرى 
باحث آخر إلى أنه تنبه إلى ماتنبه إليه بعده ببئاث السنين باحثون أمثال 
والاس . ومدنيك , وجيلفورد . من أن الإبداع ‏ وإن لم يستخدم 
الجرجان المصطلح نفسه ‏ هو النشاط النفسى الذى به بم التوصل إلى 
الإنتاج الافضل , بن خلال مراحل ريما شابييت مراحل والاس ومن 
ذهبوا مذهبه ‏ الفكر والروية والقياس والاستنباط ‏ كما تنبه إلى ضصرورة 
أن تستمر الفكرة ؛ وهذا ما يسمى مواصلة الانجاء 49 , 

وبغض النظر عن مدى صحة هذه الملحرظات الحزئية ٠‏ فإن عبد 
القاهر لم يستند على معطبات شبيهة ببعطيات العلمين المعاصرين : 
علم نفس اللغة . وعلم اللغة التفسى . لم يستند على معطيات علم 
نفس اللغة فى صورته التحليلية ىما هى عند فرويد فى دراسنه للهفوات 
فى محاضراته التمهيدية للتحليل النفسى , أوفى صورتها التكوينية عند 
جان بياجيه فى دراسته المطولة لنشأة اللغة ونطورها مع أطرار الطفولة ؛ 
أوفى صورته السلركية عند سكنر . أوهُلْ . أو ثورنديك . ولم نستئد 
عل معطيات علم اللغة النفسى , أو لنقل اللسانيات النفسية 
ونام م252 , كما فى عند شانون ؛ أو أوزجد .ء أر 
بلومفيلد , أو تشومسكى . أو البئائيين ١‏ أو السبميولوجيين ١‏ وجمل 
القائلين بنظرية تحليل الخطاب من الإعلاميين . لكنبا استشدث إلى 
نظربة فريبة من منناول عبد القاهر . هى علم نفس الملكات ٠‏ 

وبشار بمصطلح سبكولرجية الملكات الاعف 
برهاوطء و1178 إل منفسيرالظواهر العقلية بإرجاعها إلى نشاط فدرات 
معيدة . مثل الذاكرة والخيال والإرادة والانئباه . والعقلٌ ؛ فى 
إطارها : مجموعة من القوى والملكات . والملكة قدرة فطرية للعقل لها 
استقلانها ٠‏ مع تأثرها بالملكات الأخرى وتاثيرها فيها . وينطبق هذا 
التصور على الحركة الفلسفية المدرسبة فى العصور الرسطى ؛. بخاصة 
عند أوغسطين . وتوماس الأكوينى . 

وى الفلسفة الإسلامية ‏ وعبد الفاهر بوصفه متكاماً ليس منبت 
الصلة عنبا ‏ تفسيم معروف متداول للنفس 19 ٠‏ لنقسم فيه النفس 
إلى قوى : لبائية . وحيوانية . وإنسائية . وننحل القوى النبائية إلى 
ر: غاذية , وفوة منمية , وقوة مولدة . وتنقسم الحيوائية إلى : فوى 
محركة : وقوى مدركة . أما المحركة فقوتان : فاعلة . ونزوعية ! 
والاخيرة قونان : شهوانية ؛ وغضبية . وتنقسم الفوى المدركة إلى ' 
فوى مدركة من خارج . وهى الحواس الخمس ؛ وقوى مدركة من 
باطن . وهى : الحس المشترك , فالخيال أو المصورة ١‏ فالمتخيلة أو 
المفكرة , فالرهمية . فالحافظة أو الذاكرة . تتدر جح بحسب تصاعد 


الفرى نحو تجريد المعطيات من امادة . وتتسع القوى الإنسائية إلى 
فرى النفس الناطفة التى تناظر قوى النفس الحيوانية . وقواها النظرية 
التى نتدرج فى مراتب هرمية للعقل النظرى » من العقل اطيولان ١‏ إلى 
العقل بالملكة ١‏ إلى العقل بالفعل . إلى العقل المستفاد . 

ويشير مصطلح سيكولوجية الملكات . عل نحو خناص ٠‏ إلى 
مدرسة آلمانية أسسها جال 6811 . ولقد نش مببدا الملكاث العقلية 
خلافاً لنظرية الدرابط . مقس العضل إلى أقسام , مشل الذكاء ؛ 
والمواطف . والإرادة . وأفضى البدأ إلى علم قراءة المساجم 
برجوأهمة طم عند جال » حيث يتم الربط بين القدراث ومناطق محية 
ميددة كدةءة اقتصق 6أأدقءل , تأكيدا للعلانة بين الخهسائص 
الفيزيقية والعوامل الشخصية . فيها بشبه الفراسة الشعبية ؛ وهذا 
ما بلوره جال فيها يعرف بالخرائط الفرينولوجية 2477 . 

ولا نسب إلى عبد القاهر خرائط جال ومنازعه . ولا نخلط عبد 
القاهر بعبارات الفلاسفة الخُلُْص . ذلك لان عبد القاهر متكلم ٠‏ 
وأشعرى . يحب أن بقف عل مبعدة من الخطاب الفلسفى . عل 
الرغم من أن خطابه الخاص يرظف مفاهيم فلسفية كثيرة ؛ مثل مفهوم 
القرى أو الملكاث . ولا شك أن علاقة العقل بالنفس فى تصور عبد 
القاهر للإبداع » تدور فى مدار علاقة العقل بقوى النفس الناطقة ل 
التفسيم الفلسفى السابق للقرى . 

ولا يحتاج عبد القاهر إلى أن يستعمل كلمة ملكة مبائسرة ؛ لآن 
والملكة : هى صفة راسخة فى النفس , 9؟؟ ؛ ورسرخها يحتمل أن 
يكون فى أصل الطبع والشريزة والجحبلة والعادة . أو أن يكرن 
بالصنعة . وهى ضرب من التعلم والاكتساب . وعبد القاهر يمتفل 
معجمه ببذه الكلماث . ويشير قنولنا : « فى أصل ه إلى الأساس 
النيولرجى للفكرة ؛ ففى أصل الطبع أنه تملوق لله . لكن خطاب 
عبد القاهر لا يلح على هذا الاصل . ويورد الكلمات كأنها مقطوعة 
الصلة به ؛ فهى من مسلمائه . 

يقول عبد القاهر : د فإن أردث المدق . فإنك لا ترى فى الدنيا 
شان أعجب من شان الناس ع د اللفظ » . ولافساد رأى مازج 
النفوس وخامرها واستحكم فيها وصار كإحدى طبائعها . من رأيهم فى 
و اللفظ » . فقد بلغ من ملكته لهم وقوته عليهم ؛ أن تركهم وكأنهم 
إذا نوظروا فيه أَخدُوا عن أنفسهم , وغيبوا عن عفرهم..؛ 
[ الدلائل ص 448 ] . وعناصر فكرة الملكة . ولفظها . ظاهرة 
هود ساطعاً . فى عبارة عبد القاهر . ويظهر الرسوخ واضحاً فى 
الفعل ٠‏ استحكم ‏ . ونشير الطبائع فى سيافها التشبيهى إلى ما هر 
فطرى ليس مككتسبا . ويظهر فى العبارة أن كلمة ٠‏ قوة » تستطيع أن 
تمل حمل كلمة « ملكة ؛ . كها حدث فى خطاب عبد القاهر فعلا . 
ولا تعدم فى الخطاب بدائل أخرى مثل ١‏ الآلة ‏ , فى إشارته : 
ولائنهم هذا الشأن مْنْ لم يُوْتْ الألة النى بها يفهم ؛ [ الدلائل 
ص 44ه ] . ومثل الأداة فى إشارته : و وتمت أدائه » [ الدلائل 
ص 050 ] . فإذا استعرنا عبارات عبد القاهر جاز لنا أن نقول إنه من 
المركوز فى الطباع . والسراسخ فى غرائز العفول [ الدلائل 
ص 444 ]. أن الدع ملهْب الطبع حاد القريمة [ الدلائل 


ص 40١‏ ] . وأن المبدع د ... من يرجع من طبعه إلى ألمعية يفرى 
ممها عل الغامضن . ويصل بها إلى الخفى . . ؛ [ الدلائسل 
ص 486 ] . فالإبداع فوة ( يقرى ) من قوى ( الطبع ) . محقق 
الوصول إلى المستغرب المستطرف ( الغامض ‏ الخفى ) . 

ولما كان الكلام يدل ». بمفهرم الممائلة . عل نشاط النفس 
والطبع . فإن كلمة الطبع تنتفل بسهولة من عالم الملكة إلى عالم 
الكلام : فيوصف الكلام بأنه ٠‏ . . . جيد السبك صحيح الطابع ؛ 
[ الدلائل ص 405 ] ؛ فها يقع فى اللفظ . اراد به دلالته على أنساق 
النفس . مادام الإبداع موازاة ٠‏ وثمائلة ٠‏ بين مضمونات النفس , 
وتنغليمات الكلام . ومن قبيل انتقال المفهوم من عالم الملكة إلى عالم 
الكلام إشارة عبد القاهر إلى طبع الشعر [ الأسرار ص /” ] . الذى 
يعود فيعقده بإشارنه إلى وحى طبع الشعر . وهو يسوق الكلام عن 
التحخييل والاستعارة الفائمين عل ثناسى التشبيه ؛ إذ يقول : ١‏ وهذا 
موضع لى غاية اللطف . لا يبين إلا إذا كان المتصفح للكلام حساساً 
يعرف وحى طبع الشعر . وخفى حركثه التى فى كافيسس . 
وكمسرى النفس فى النفس . . ؛ [ الأسرار ص 555 ] . والففاء فى 
عبارة عبد القاهر يكشف اراد بالوحى برصفه براعة عقلية ٠‏ وقوة فى 
الطبع . نظهر فى الشعر . كما يجدها الشاعر فى نفسه . والغالب عل 
عبد الفاهر استعمال الطبع مشيراً إلى الملكة النفسية . لا إلى الكلام . 
[ يراجع الأمواوض #وتي 11 عاو 114 شوو 
0370 14# . ومراضم أخخرى كثيرة ] 

وينصل بهذا 00 عبد القاهر عن عبد الرحمن بن 
حسان بن ثابت ؛ « وذلك أنه رجع إلى أبيه حسان وهو صبى يبكى 
ويقول : « لسعنى طائر »؛ . فقال حسان : صفه ياببى . فقال : كانه 
ملتف فى بِرْدَىُ حبرة . وكان لسعه زنبور . فقال حسان : قال اببى 
الشعر ورب الكعبة . أفلا ثراه جعل هذا التشبيه ما يستدل به على 
مقدار قوة الطبع . ويمعل عياراً فى الفرق بين الذهن المستعد للشعر 
وغبر المستعد له . . » [ الأسرار ص 15 ] . وعسارة عبد القاهر 
شديدة الرضوح فى دلالتها على الممائلة بين الكلام وقوى النفس . 


ويحيل استعمال عبد القاهر لمفهوم الاستعداد إلى الجائب الآخر من 
الملكة الذى يفرم على التعلم . والدربة . والمران . وكان عبد القاهر 
يجمع أطرافه جمعا فى كلمة الصنعة . ومن عبارات أى بكر عن الصنعة 
فوله : ٠‏ وإذا تأملت أفسام الصنعة التى بها يكون فى حد البلاغة , 
ومعها يستحل وصف البراعة . وجدتبا نفتقر إلى أن نعيرها ( ينصد 
الاستعارة ) حلاهاء وئقصر عن أن تنازعها مداها , [ الأسرار 
ص *"” ] . ونا كان عبد القاهر . في موضع هذه العبارة من خطابه . 


ينحدث عن الاستعارة المفيدة . ولما كانث الاسثعارة عندهم من وجوه ' 


البديع . فإن المراد بأقسام الصنعة بتجه عل الفور إلى وجوه البديع . 
فتلتحم كلمة الصنعة بمفهوم الإبداع . رحين يمعل عبد القاهر الصدعة 
حدا للبلاغة ٠‏ ينبىء عن موقعها الاصيل من تصوره للإبداع بوصفه 
إبانة عن معشوى النفس , وحين بعلن بسراعة المتكلم عسل استيفاء 
الصنعة فإنه يمس بحقيقة ة الصئعة عنده ٠.‏ رحقيقة الإبداع , برصفه 
استطرافا ١‏ واستغراباً . ومن هنا يستطرد عبد القاهر ؛ فى الصفحة 


الإيدام والملطاب 


نفسها . فى وصف الاستعارة المفيدة . قائلاً ‏ إن شئت أرئك المعانن 
الله الى عن .من تغباينا المقتول كاج ليد يتتنست عر رابا 
العيرن ٠‏ وإن ششت لطفت الأوصاف الحسمانية حبق تعود روحمالية 
لا نناها إلا الظنون ؛ . وفكرة اللطيف التى تكتنف المعال العقلية , 
زالارصاف الجسمانية . جمبعاً . نحقق فكرة البراعة السابقة . 
وتكشف عن علو الملكة وقوتها . وتنجز ما تنجزه عبارة مائلة لعبد 
القاهر . تدور ححول الأسرار التى أثارتها الصنعة . ونخاصث عليها 
فكرة الأفراد من ذوى البراعة فى الشعر [ الأسرار ص ],7١‏ . فإذا 
اضفنا الصنعة إلى الطبع تكامل الإبداع . كما يتكامل العفل بالملكة ؛ 
مع العقل المستفاد فى فوى النفس الإنسانية . 

ومن المفيد أن نتأمل عبد القاهر وهو يفول : « وقد يفصد الشاعر 
عل عادة التخييل أن برهم فى الشىء هو قاصر عن نظيره فى الصفة أنه 
زائد علبه فى استحفافها واسئيجاب أن يجعل أصلاً فيها ؛ [ الأسرار 
ص ١94‏ ] . ومن المفيد . كذلك . أن نستحضر ونحن نفرا كلمتى 
النخييل . وبوهم . فوئين من' قوى النفس الناطقة . وهما المتخيلة أو 
المفكرة . والومية . ولنتذكر أن هائين القوئين من القوى المس 
المدركةمن باطن . والإشارة إلى الإدراك , ههنا . تفسر لنا الماح عبد 
الفاهر على عمل الحواس فى الشعر , لا سيها حاسة البصر . عل 
ما يظهر من نقول سابقة . وما تفعله القوى المدركة من باطن أن تتلقى 
ما يتطبع على الحواس امس ٠‏ المدركة من خارج ٠‏ ونمنهد فى نجريده 
من المادية , وما يفعله عبد القاهر فى خخطابه هو أن يتلقى البديع . 
ومحسنات اللفط . ويجتهد فى تجريده من المادية الحسية ٠‏ ويضعه فى 
عالم المعنى ؛ عالم المجردات . ولنتذكر المقئبس القربب . الذى 
افنبسناه من حديث عبد القاهر عن الاستعارة المفيدة ١‏ ففيه يجمل عبد 
القاهر الإبداع . حين يعالج المسمان ؛ إلطافاً يعود معه الجسمان إلى 
روحان ١‏ أى يحول عبد القاهر ما هو حسى إلى ما هو معنوى مجرد . 
ونبدو الروح ٠‏ ل هذا السيال . نوعاً من العقل المتعالى . ولفد اخخثار 
عبد الفاهر أن يكرس مصطلح التشبيه لما كان الشبه فيه مأخوذاً من 
المحسوس والغرائز والطباع وما يمرى جسراها من الأرصاف 
المعروفة ؛ ؛ ويكرس مصطلح التمثيل لا كان الشبه فيه عفلياً , 
[ الأسرار ص 7١8‏ ] تكريساً هذا النسدرج المتعالى فى سلم القيم 
البلاغية من الحقيقة الحسية . إلى المتخيلة . والرهمية . حيث 
المجرداثت ٠‏ ويك تظهر قدرة الذات عل إعادة تنظيم العام عل 
نسفها . وحيث بزول وجه الشبه بين المقول والأشياء . وسيث بسْلم 
للذات الشاعرة بمقدماتها المخثارة . وحيث تذهب فى تعليل أحكامواً 
مذهبها لمنتتفى 5 أو امبتدع , ٠‏ فيصبح مدطلٌ العالم مسطق الذات . 
ويصبح منطقُ الذاث منطن العام , ٠‏ ويتحقق فى الشعر نوحدٌُ وهمى 
لا يعرفه وافع الحياة , 


ويخضع ؛ القلب ؛ هذا النسق السيكولوجى العقلل . فيتخنف 
ما نسميه بالشعور . ويصطبغ بصبغة العفل . وعبد القاهر ييرفض 
النفسير الشائع لقوله نعالي ( إن فى ذلك لذكرى لمن كان له فلب ) 
[ سورة في 8ع . يذهب التفسبر الشائع إلى أن القلب ههنا هر 
العقل ؛ كانه اسم من أسمائه . وعبد الفاهر يرى أن فى الآبة تنبلا 


إبرففا 


بحدى احمد توفيق 


يدحض هذا التفسير ؛ فهى تمثل لمن لا ينتفع بقلبه الذى له يمن 
لا يملك فلبا. كا نمثل للجاهل بالأعمى لأنه لاينتفع ببصره . 
[ الاسرار ص "1١7‏ - #14 . الدلائل ص 504 ] . والخلاف . عل 
الحفيقة . لا بمس من قريب دلالة القلب ؛ فالآية عند عبد القاهر تعنى 

. . لمن أعمل قلبه فيه خلق القلب له من التدبر والتفكر والنظر فيها 
ينبغى أن ينظر فيه ؛ [ الدلائل ص "١04‏ ] . والقلب بهذا من قوى 
العفل ؛ وهو القوة المدركة من باطن فى نسق القوى السابق على 
الاغلب , أخذا بتسريف الشريف الجرجان للقلب ١‏ ونصه ' 
« القلب : لطيفة ربانية ها ببذا القلب الجسماني الصنويرى الشكل 
المودوع ل الجانب الأيسر من الصدر تعلق . ولك اللطيفة هى حقيقة 
الإنسان . ويسميها الحكيم النفس الناطقة . والروح باطنة والنفس 
الحيوانية مركبة . وهى المدرك والعالم من الإنسان والمخاطب والمطالب 
والمعاتب 24476 . وبناءٌ عليه يكون القلب فى خطاب عبد القاهر القرة 
العملية ( لمن أعمل ) النى تستنبط الاحكام من الادلة ( أن ينظر 
فيه ) . وعليه , كذلك . نفرأ عبارته فى حديله عن وجه الشبه ل 
الاستعارة حين يكون عقلياً : « ومن هذا الاصل استعارة الشمس 
للرجل تصفه بالنباهة والرفعة والشرف والشهرة ؛ وما شاكل ذلك من 
الأرصاف العقلية المحضة التى لا تلابسها إلا بغريزة العقل ٠‏ 
ولا تعفلها إلا بنظر القلب ؛ [ الأسرار ص 85 ] . فالقلب إحدى 
قوى العقل . وهو القوة العملية النى تعقل ؛ فى حين لا نستطيع الفوى 
المجاورة فى غريزة العقل (؟؟) إلا أن تلابس الأوصاف العفلية . 

وتحيلنا الغريزة إلى الآلية التى ينم بها الإبداع فى هذا النسق 
السيكولرجى وآلية الغريرة آلب رد الفمل غير الإرادى ؛ أله 
حدسية . أو فورية مباشرة . ربما كانت هى التفسير لكلمة ة و المعية ) 
الى مرت بنا فى نص سابق . 


بقول عبد القاهر : ٠‏ فإذا رأى الرجل شخصاً قد زاد عل المعتاد فى 
العظم والضخامة . لم يحنج فى تشبيهه بالفيل والخيل أو نحو ذلك إلى 
شىء من الفكر ء. بل بحضره ذلك حضور ما يعرف بالبديهة ؛ 
[ الأسرار ص ١4١‏ ] . وحضور البديهة هو الحضور الفورى المباشر 
الحدسى 7** . لكن كلمة الفكر تتوجهنا إلى ضرب آخبر من 
الحضور . أو من آلبات الإبداع ٠‏ وهو ما يشار إليه فى النقد القديم 
بالروية . فى مقابل البداهة . ويلتبس المعنيان . عادة . بالصلمة 
والطبع ؛ ورفم الالتباس يكرن بالإشارة إلى أن اللفظئين الأوليين 
آليات للعمليتين الاخريين , إذا جاز لنا أن نلح عل مصطلحنا المعاصر 
مزيد إلحاح , 

ومن الحائز أن نرتب هائين 0 ساشة عل 
الروية . إذا استخرجناهما من النص التالى : ٠‏ نهد الجمل أبدأ 
( أى الكليات ) هى التى نسبق إلى الاوهام وتقع فى ى الخاطر أو ٠‏ رنجد 
التفاصيل مغمورة فا بينبها . وتراها ا 0 السروية 
واستعانة بالتذكر » [ الأسرار ص 18 ] . فلحن أمام نوعين من 
الحضور ( لا تحضر/ تحضر ) . أوهم) آليئسان , الأول فيها سْبنٌ ؛ 
ووفوع أول . وهر الحضور الفورى ؛ والأخرى فيها إعمال للروية 
( نوى العقل العملية ) ٠‏ واستعانة بالتذكر ( الحافظة . آخر القوى 


لف 


المدركة من باطن ) . والاستعانة .6 من حيبثُ هى آلية لمفاومة معوفات 
الإبدااع من عى وحصر وفحمة وما إلى ذلك ٠١‏ تفسر موقف عبد القاهر 

من السرقات . وتفسر الفصل الذى وضعه ‏ فى الاتفاق فى الاخذ 
والسرفة والاستمسداد والاستعانة ؛ [الأسرار ص ص 747 - 
1 


ولامراء فى أن ٠‏ الجمل ٠‏ . وهى . كلما ظهرت فى خطاب عمد 
الفاهر . كانت تعنى الكليات أكثر ما تعنى المعنى التام المشيد كما هى 
عند النحاة , تغرى بأن نرى فى نصور عبد القاهر لآلية الإبداع نوعا 
من المشطلتية . حيث بتميز الكل ( الجملة ) من مجموع الأجزاء . 
بيد أن الاستجابة لهذا الاغراء . على ما فيها من جذل ينبع عن اتحاذنا 
ثقافة الغرب ثقافة مركزية نشعر تجاهها فى كثير من الاحيان بالدونية . 
فتنتابنا الفرحة حين نقع عل وجه من الوجوه شرى معها أننا سبقنا 
الغرب إلى شىء من العلم ١‏ لم ينعكس هذا كله عل قراءئنا 
للتراث . ونسقطه عليه إسقاطاً . ٠‏ مب ألا تمعلنا هذه الاستجابة 
للاغراء ننس ىأن حشطلتات عبد القافر فى المعان النحرية عل نحو 
خاص , وأن هذه المعان هى فصود الوعى , على مايظهر فى قوله 
التقريرى : ١‏ وجملة الامر أنه لا يكون ترتيب فى شىء حتى بكون هناك 
قصد إلى صررة وصفة . . ؛ [ الدلائل ص 514”] . وقد مر بنا من 
قبل أن الفكر لا يستطيع أن يعمل ؛ أو أن تنم ألبته ٠‏ نجاه موضوع 
ما . حتى يحوله إلى تحبر عنه ٠‏ أى يقتنصه معنى من معان النحو , 

عند هذه النقطة نلتقى مرة أخرى بمفهوم الترتيب أو النظم . 
فيكتمل لنا تحليل مفهوم الإبداع فى خطاب عبد القاهر ‏ بعد أن 
ظهرت جذوره ل سيكولوجية الملكات ؛ لا يتطابق فيها مع مط القرى 
لدى الفلاسفة تطابقاً تامأ . لكنه فى الوقت نفسه لا يتحرك بمعزل 
عنه . وربما كان فهم عبد القاهر فى سياق الثقافة النى هو فاعل فيها ٠‏ 
أكثر حظاً من الصحة . من إسقاط نصوراتنا المعاصرة عليه . وفرحنا 
بأن نجعل عبد القاهر ينطق بأصواتنا . ولكن خطاب عبد القاهر ؛ إذ 
يضرب ظاهريًاً فى فوضى ٠‏ يخفى وراءها نظياً متماسكة فى التفكير » 


١‏ لاا سبيل للوصول إلبها مالم كرس جميع أدواتنا العلمية . ونتفاءل 


خيراً بالمستقبل . فلعل عبد القاهر سوف يكون ٠‏ بتطوير أدواتنا 
العلمية فى القراءة . أكثر وضرحاً مما هر الآن . 


؛ ‏ اللغة والتصور : 
ربما يكون قد ظهر فى أعطاف تحليلاتنا المتقدمة أننا لا نستطيع أن 
نفصل إجراءى التحليل المعتمدين فى شسراءئنا الحالية أحدهما عن 
الأخر. فلقد مانا إلى نحليل مادة ( بدع ) ونحن مشغولون بتحليل 
تصور خطاب عبد القاهر للإبداع ٠‏ أكثر من مرة . ويجدر با أن نقول 
إن نصور عبد القاهر للإبدا علا ينضح ما لم نضم دلالاث مادة ( بع ) 
إلى دلالاث تحليلنا لمضمون الخطاب . وببذا الضم تلتثم اللغة مع 
التصور ؛ ويصير ير الإبداع نشاطاً لقوى العقل من طبيعية وصناعية ٠‏ 
ل ل 
٠“‏ ان عل ميلع فل ران حو شق ف رد لاوا 


رموز الخطاب . ذلك بأن كل خطاب يشثمل على رموزه الخاضة به ؛ 
وفد يصح أن نقول إنه يشتمل عل أسطورنه الخاصة , 

والرمز الذى يطفى عل الخطاب . ولا يفتأ يظهر كلما تظهر حاجة 
إلى التشبيه والتمثيل ٠‏ هو رمز القّد . ومصطلح النظم نفسه . قد 
تقدم فى الكلام عل عل ٠‏ الترئيب ٠‏ أنه يسيقرعب صورة العقد استيعاباً 
تامأ , يجعله أفضل الكلماث فى الدلالة عل النظرية . ذلك بأن العقد 
يشير إلى نرتيب الكلام ؛ الذى يمائل ترئيب المعانى » وثرتيب الحبات 
فى العفد . وحبات العقد يمكن أن نكون من زجاج ؛ ويمكن أن تكون 
من جوهر كريم نادر , وربما يكون جمرهره كربا ثم يسىء إليه الترئيب 
اللقايلى ء . وهذا كله له نظائره فى الشعر . 

ومن هنا يصور عبد القاهر الكلام الذى لم يلجا فيه صاحبه إلى روية 
سلال خرطها فى سلك . وم يجىء فى هذا النضد ببيئة أو صورة 
[ الدلائل ص 45 ] . أما الكلام الملنحم الاجزاء فهو نطع من 
الذهب ثذاب معا فى سبيكة واحدة [ الدلائل ص ؟١4‏ - "41 ] . 
وببت بشار . في جودنه . كالحلقة المفرغة . إذا أخرج منه شىء الكسر 
[ الدلائل ص 4١4‏ ] . وسبيل المصانى سبيل أشكال الملل . 
كالخائم . والشئف . والسوار [ الدلائل ص ؟45 ] والأفوال تتماير 
كاصناف الحل [ الدلائل ص 207 ] . وفصول المعالى الشادرة 
٠‏ كالفصوص الثميئة . والوسائط النفيسة . وأفراد الجوهر , تُعُدُ كثيراً 
حتى نرى واحداً » [ الدلائل ص 5604 ] . و وحملة الأمر أنه كما 
لا تكون الفضة أو الذهب خمائاً أو سواراً أو غيرهما من أصناف الحل 
بأنفسهما . ولكن بما بحدث فيهما من الصورة . كذلك لا نكون الكلم 
المفردة التى هى أسهاء وأفعال وحروف ؛ كلاماً وشعراً ٠‏ من 1 
يدت فيهما النظم الذى ححفيقته توخى معان التجر وأحكاية . . 
[ الدلائل صن 448 ] , 


ونفييد استعارة العقد ( الخائم ‏ السوار ) ههنا بالصورة (1'*) , 
التى تؤول إلى النظم والترتيب . بجمل الرمز عند عبد القاهر تمتلفاً عن 
استعماله الشائع فى النقد القديم . دفع هذا الاختلاف عبد القاهر إلى 
أن يصحح للناس استعماهم للرمز , بقول : ١‏ وإنا لنراهم يفيسون 
الكلام فى معنى المعارضة عل الاعمال الصناعية . كنسج الديباج 
وصوغ الشنف والسوار وأنواع ما يصاع ؛ وكل ماهر صنلعة وعمل 
بد ٠‏ بعد أن يبلغ مبلغاً بقع التفاضل فيه . . ؛ ؛ فدل عل أن الرمز فى 
صوره المختلفة ٠‏ وإن لم تكن عقدأ بمعنى الكلمة المحدود ؛ فإن المناط 
فيه عل قياس الشعر عل الصناعة اليدوية . « وهذا القياس ١‏ وإن 
كان فياساً ظاهرا معلوماً . وكالشىه المركوز فى الطباع ؛ حتى ثري 
العامة فيه كالخاصضة -. فإن فيه أمرأً يهب يجب العلم به . . ؛. وليس الأمر 
عض طباع ؛ فلا بخلو الأمر من حضارة تفتن المميع . ونحاولة من 
العامة أن تبعل مر' الشعر ثرفها الخيالى ٠‏ فليس الرمز بمعزل عن الخيال 
الجمعى . أما الأم . الذى بجذر منه عبد القاهر ف فهر أن السوار فد يان 
صائع فبصنم سواراً ممائلاً له كل المماثلة : ٠‏ ولبس يتصور مثل ذلك في 
الكلام ؛ لأنه لا سبيل إلى أن تجىء إلى معنى بيث من الشعر ؛ أو فصل 
من النثر . فتؤديه بعينه وعلى خاصيته وصفته بعبارة أخرى .. » 
[ الدلائل ص 75١‏ 751 . والفكرة ذاتها ص ]"9/٠‏ . وعبل 


الأبداع والخطاب 


أساس هذا الثمييز الدفين نفهم تمييزه فى « الأسرار » الكلام إلى ما كان 
شريف الجوهر كالذهب الإبريزه يزيده التصوير جملا ٠‏ وما كان 
كالمصنوعات العجيبةمن مواد فير شريفه [ الأسرار ص ١9‏ ] . 

ولفد احتفل النفد القديم برمز آخخر نسميه رمز الحيوان . أشار إليه 
عبد الفاهر فى الدلائل [ ص 88 - 4 ] . وفحواه أن يرى القارىء 
الشاعر المبدع بقواه الائلة فى صورة الفحل القوى العنيف . 

إلا أن عبد القاهر يحول الاستعارة إلى أن تشير إلى الكلام . لا إلى 
المتكلم . ذلك وهو يذكر البحترى وفدرته عل أن يسهل المعان 
الدفيقة ٠‏ ويقرب البعيد الغريب ؛ ؛ فإنه ليروض لك المهر الآرن 
رياضة الماهر حتى يِعْبِنُ من تمتك إعناق القارح المذلسل 0 
شماس الصعب الجامح . حنى يلون لك لين المنقاد المطيع ‏ 
[ الاسرار ص ١54‏ ] 0 1 
ويستبدل برمز الحيوان فى وصف الملكة افادرة . رمز الفارس القوى 
المسيطر . وهو الفارس نفسه الذى انتظم خصميه برمح واحد فيما 
سبق . يبدو أن عبد الفاهر يستعيد صورة الفرس فى الشعر القديم ٠‏ 
حين كان سابحاً بسبح فى الأفق 5 لم شعر أن الأفرب إلى تفكيره الذى 
يحئرم العقل أن بمعل الشاعر فارساً . ويمعل القصيدة مهرأ . ما دام 
يحاول أن يؤسس علاقة بالعالم تسبطر فيها الذات عل العام الججامح 
جمرح المهر الأرن . 


وليس ببعيد أن فكرة السباحة التى ثلتحم بالفرس المنطلق قد 
جعلت خخطابه فى الاسرار يلح على صورة الخائص على الدر ؛ فالفارس 
لم يعد يسبح فوق الأمواج . لكنه يغوص فيها ويستخرج الدر . ومن 
هنا كان التمثيل الدفيق كالجوهر فى الصدفة . لا يبرز لك إلا أن نشق 
عنه [ الأسرار ص ١!‏ ] . وكان التمثيل الضعيف بالضد . فيعرد 
الفائص فى البحر بالخرز [ الأسرار ص ١٠١‏ ] , ومن هنا كانت 
المعانى الموصوفة باللطافة تعد فى وسائط العقود [ الأسرار 
ص 7؟١‏ ] ؛ فلقد أحسن الفارس الغوص . 

ومع هذا الغواص يلتفى الرمزان ١‏ ويؤولات, إلى رمز واحد معقد . 
نصير فيه القصيدة عفدا . ويصير فيه العفد دليلاً على براعة الغواص 
وعبد القاهر يحتفل بالبراعة احتفالاً كبيراً , 

ومن المفيد أن نطالع الصفحة فى الأسرار ؛ التى بمتدح فيها عبد 
الفاهر الاستعارة المفيدة بالقياس إلى غير المفيدة . والاستعارة المفيدة 
عنده : أمد ميداناً ؛ ؛ وهل نستطيع أن نتأمل هذا الميدان بمعزل عن 
الفارس المنطلق ؟ | رعبد القاهر بجعل هذا لميدان « أوسسع سعة ؛ 
وأبعد غورا , وأذهب نجداً فى الصناعة وغوراً . من أن تجمع شعبها 
وشعوبا » ؛ لان هذا الفارس البارع يجوز الصعسب . 

ثم يعود عبد القاهر فيجعل الاستعارة المفيدة ه أهدى إلى أن تبدى 
إليك عذارى قد تخير لها الجمال . وعنى با الكمال . وأن تخرج لك 
من بححرها جواهر إن باهتها الجواهر مدت فى الشرف والفضيلة باعا 
لا يقصر ؛ [ الأسرار ص 8" ] . وهذه العذارى المهداة . كالجواهر 
الخارجة من البحر . نعطف بهذا الفارس إلى أن يكرن غواصاً ١‏ 
ونكتمل له شروط البراعة . إله يخترق الآفاق . برأ وبحرا . بحثاً عن 
جرهرة العقل . التى نحقق نبالة الفارس ؛ وتخضم بقونه العالم للآنا . 


١و‎ 


حدى أحمد توفي 


والمبدع الحانق وفى إيجاد الاثتلاف بين المختلفات فى الاجناس » 
لايحدث و مشاة ليس لا أصل ف العقل ٠‏ وإنما المعنى أن هناك 
مشابيات خفية بدق المسلك إليها , فإذا تغلغل فكرك فأدركها فقد 
استحققت الفضل ؛ ولذلك يصبح المدقن فى المعاى كالغائص عل 
الدر . ووِرَانُ ذلك أن الفطع النى يمىء من مجموعها صورة الشنف 
والخائم أو غيرهما من الصور المركبة من أجزاء مختلفة الشكل لوم يكن 
بينها تناسب أمكن ذلك التئاسب أن يلاثم بينها الملاءمة المخصرصة 
ويوصل الوصل المخاص , لم يكن ليحصل لك من تأليفها الصورة 
المقصودة ‏ [ اسرار ص .]١1"١2 ١:‏ 

فها هوذا ينتفل مبدوه من الحائق الغائص إلى الكلام الذى يشبه 
الشئف والخائم . إن الرمز ينسم الحوانب متعددة ٠‏ ويستورعب العقلٍ 
مع علاقات الكلام . والاثنلاف . ههنا , لا يحلق عالما خياليا متمردا 
عل العقل . كل شىء خاضم للعقل ؛ بمافى ذلك التخييل والإيهام ٠‏ 
إن العقل يكتشف مشابهات خفية ؛ وخفاؤ ها يعنى أن العالم كما هوم 
يعبث به أحد ..والذات ههنا حرة , طليقة . فاعلة . تقتنص الأشياء 
الشمينة كالعُنُم ٠‏ لم تصنع منبا زينةُ وحلباً . ونحاول الذاث فى هذا 
الشأن محاولة متضاده الموانب : تماول أن تقتنص الدر ؛ وهذا معناه 
أن العالم ثابث القوانين ؛ وتحاول أن تعيد ترئيب حباث الدر عل 
مقتضى الذاث . وهل يمكن لهذا الدر أن يكرن مفهرما مالم بتسع 
لنوى السام النى كان بسبطر علبها طبق: اخراص , رالني كانت تساديلها 
وتوافيقها شبيهة بتغيبر تسرئيب الحباث فى العقد ؟ وهل يحاول هذا 
الغراص شيثا إلا أن يستخرج من الخراص قرة خفية تعيد نلسيق 
علاقات القرة ؟ هل يمكن أن نفهم هذا الدر بمعزل عن فلنى الذات فى 
عالم مضطرب ؟ ان العقد المرغوب فيه هو نوع من المشروع الخاص 
لذات تماول أن تحقق وجودا أصيلا . 


(8) الإبدا ع ومشكلات المخاطب :0 , 

مثل .المخاطب فى خطاب عبد القاهر مشكلة حقيقية ؛ لأنه بتغير 
عل نحو دائب » فيتسع مفهرمه حيئاً ؛ ويضين حيئا آخر . ويرجع 
هذا إلى طبيعة الخطاب ؛ فعلى الرغم من أنه خطاب علمى منبجى ٠‏ 
فإن الايديولوجية تكتنفه وتحيط به . ومن الوجهة العلمية تمد عبد 
القاهر فى الاسرار يجاور طائفة من النقاد والبلاغيين واللغويين ٠‏ ماهم 
أبو امد العسكرى [ ص ٠١‏ ] ؛ ومنهم القاضى أبوالحسن [ ٠١8‏ ؛ 
او اروس باون لابال. هلام . 407" ]. ومعيم المرزبان 
[ص4"١]ء‏ وابو المباس المسرد [ ص ,]8٠١‏ والأمندى 
ص 74م . 544 7300 ]ء وسيبويه [ صن 7١‏ ] , وف الدلائل 
يرجع عبد القاهر إلى الحاحظ أكثر من مرة . ويبسدو غير راغب فى 
ممالفته . حتى عندما يبالغ . وينشدد ٠‏ ويسوى بين الخاصة والعامة ل 
معرفة امعان [ ص 5*8 ] . ويبدو الجائب الايدبولوجى ظاهراً 
واضحا فى الدلائل كلما ذكر المتكلمين وأهل النظر [ مثلا ص ٠ 4١8‏ 
8 . 47 ] . رعندما يعرف عبد القاهر النظم قائلاً : ٠‏ اعلم أن 
ليس ١‏ النظم ؛ إلا أن تضم كلامك الرضع الذى يفتضيه « علم 
النحو ؛ [ الدلائل ص 83١‏ ] ., يبدو أن الخطاب موجه إلى المبدع . 


كا 


وى مقدمات الدلائل يبدو المخاطب شديد العموم | ووهذا كلام 
وجيز بطلع به الناظر عل أصول النحو جملةً ؛ وكل ما يكون به النظم 
دفعةٌ ‏ [ ص "ع , أو يقول : ٠‏ فينبغى لكل ذى دين وعفل أن ينظر 
فى الكتاب الذى وضعناه . . » فين فى جمعه بين الدين والعقل عل 
الجمع بين الابديولوجى والعلمى . فى صيغة تعميم واضحة ٠‏ 
ولبس المراد أن نفصل القول فى المخاطب ٠‏ وإنما ثنبه إلى جانبيه : 
الأيديولوجي والعلمى , ومفهوم الإبداع الفنى محمرل عل هذبن 
المناحين للخطاب . ووكدنا الآن أن ننظر فى مردود هذا المفهرم من 
جهنيه . ومن الجهة العلمية يكون مفهوم الإبداع الفنى فى خطاب عبد 
القاهر حواراً مع مفاهيم أخرى يمكن فرزها من النقد القديم . ومن 
المهة الابديولوجية يكون المفهوم حوارا مع صراعات اجتماعية وثقافية 
متنوعة . وتتحقق جدلية المفهوم بما يستبطنه من حوار خصب . 


أ الإبداع الآخر ؛ 
ليس من المفطأ أن نقول إن المشكلة النى شغلت عبد القاهر فى نصه 

الذى تعالجحه : الاسرار والدلائل ؛ هى مشكلة اللفظ والمعنى . ولقد 
بذل عبد القاهر جهداً كبيرأً لكى يبرهن عل أن ما حسنه مردود إلى 
اللفظ , بزول حسنه فى الحفيقة إلى المعنى . ولا نعدم لديه تنبيهاً عل 
خطا من قدم الشعر بمعناه [ الدلائل ص 78١‏ -؟91؟ ] ٠‏ وبذا يحماول 
عبد القاهر أن يعلوعل الخلافات غير العلمية لي سس خطابا علميا ؛ 

من شأنه ‏ برصفه خطاًا علمبا ‏ أن يبرأ من الانحبازات ١‏ ويحقق 
التجرد . واليقين . واجتهد عبد القاهر فى أن يكشف ١‏ الغلط الذى 
دخل على الداس فى حديث ٠‏ اللفظ » [ الدلائل ص ٠١ ] 44١‏ 

و فيعلموا أنهم. ( العلماه ) م يوجبوا اللفظ ما أوجبوه من الفضيلة . 

وهم بعنون نطق اللسان وأجراس الحروف , ولكن جعلوا كالمواضعة 
فيها بينهم أن يقولوا ٠‏ اللفظ ؛ وهم بربدون الصورة النى نمحدث فى 
المعنى ؛ [الدلائل ص ؟4)] , وهكذا و أطال التعجب من أمر الناس 
ومن شدة غفلتهم قول العلماه . , ؛ [الدلائل ص 48# ]. فعبد 
القاهر يتأول مفهوم اللفظ لدى العلماه ليتسن مع فكرة الصورة النى 
أخمل ما ؛ وجعلها إرادة العلماء . أو مرادهم . من اللفظ . فالعلياء 
طبقة متميزة من الناس , لا تتضارب أقوالها . وإثما تتفق دائياً مل 
المراد ه .. . وأن الذى قاله العلباء والبلغاء فى صفتها ( البلاغة ) 

والإخبار عنبا ؛ رموز لا بنهمها إلا من هوفى مثل حوظم من لظف 

الطبع . ومن هر مهيا لفهم ثلك الإشارات ٠‏ حتى كأن الطباع 
اللطيفة وتلك القرائح والاذهان . فد تواضعت فيما بينها عل ما سبيله 

سبيل الترجمة . يتواطأ عليها فرم فلا تعدوهم . ولا يعرفها من لبس 
مهم [ الدلائل صن 58٠0‏ ] . 


لسنا بصدد نحليل تصور عبد القاهر للفة العلم ١‏ رنظامها 
الإشارى ؛ أو الاصطلاحى . لكننا نسعى إلى اكتشاف طبقثين 
أخريين نوازيان طبفة العلماء : الاولى تمثل من يفرؤون الشعر من غير 
العلماء ولا يبلكون إلا الطباعائهم البسيطة . ويسميهم عبد الشاهر' 
و الناس , ؛ والاخرى تمثل المبدعين أنفسهم عل تمايزهم فى مذاهب 
الإبداع , وعبد القاهر يأخخد منيم الموقف التأويل نفسه الذى يأخيذه 


من العلماء , حاولاً أن بثبت لهم تصورات تتفق مع التصور العلمى , 
فيسوق ‏ مئلاً افولا شعريً للشعراء فى عمل الشكر ٠‏ مبياً أن الشعر 
ليس باللفظ ؛ وأن هذالم يخطر ببال الشعراء أنفسهم . عل ما نوضح 
لنا أقواهم الشعرية [ الدلائل ص ص 8١94 8١١‏ ] . 

ومن المؤكد أن العلماء يتمايزون . ويتئافضون . وعبد الشاهر 
نفسه . حين يقيم عملياته المعرفية على فكرة المعاى النحوية . يقيم 
قطيعة معرفية مع النراث السابق عليه ؛ لا بعلمسها محاولته الجاهدة أن 
يدرج نفسه فى هذا الثراث ؛ عبر عمليات تأويل متعددة . وقد أتاح له 
نظامه المعرفى ألا يرى فى الإبداع نزييناً للفول . كما يفعل ابن طباطبا 
حين يحول الشعر إلى سبيكة من ذهب ؛ ولا يرى فيه فحولة هادرة 
محضاً . كا فعل الأصمعى فى « فحولة الشعراء ؛ , ولكنه رآه شيئا 
معقدا ٠‏ بممع بين الفارس والغواص من جهة . والدر والعقد من 
النهة الأخرى . 

فإذا رفعنا النظر عن طبقة العلماء يبقى لنا أن ننظر فى الطبقئين 


الأخريين . 


: -أ-ه - إبداع الناس‎ ١ 

يسترعى انتباه فارىء عبد القاهر كثرةٌ استعمال عبد القاهر لكلمة 
السحر . حتى يسأل القارىء نفسه : هل بتخخيل عبد القاهر وراء 
الإبداع فوى غيبية نزجيه ؟ لكن عبد القاهر حين يقول : سحر البيان 
[ الدلائل ص ”187 ] . أو يقول : الشعر الشاعر والسحر الساحر 
[ اللدلائل ص 5:5 ] ؛ أو بممل التمثيل يعمل عمل السحر 
[ الاسرار ص ١١١‏ ] , أو ما شابه ذلك [ انظر الأسرار ص ٠ ١4‏ 
لاقل هؤلء 7184507481747 ]1. يستخدم رمزاً من رموز 
الخطاب لدبه ٠‏ يؤول إلى ذلك الغواص الذى يستنبط الدر من خخفايا 
المحار . ويمارس لى تاليف المعانى ما يشيه عمل الكيميائى ٠.‏ أو 
السيميائى . فى تفيير خواض المعادن . ولم يرج رمز السحر عن 
عرضنا السابق إلا لآن هذا الرمز يبلور تعسور عبد القاهر لعملية 
القراءة ؛ وهى عملية تخرج عما شرطناه فى الإبداع بوصفه علانة 
الذاث ما انتجته . والقراءة : والإبداع فى القراءة ٠‏ لدى عبد 
القاهر . جديران بقراءة أخرى . 

فعبد الفاهر , إن . لا يريد من السحر نسبة الإبداع إلى وى 
غيبية . وكان عبد القاهر قريباً من هذه النسبة وهر يشير إلى الشاعر 
الفحل . واليد الصناع . والفحرل البزل [ الدلائل ص 88 - 
4 ] , والشاعر المفلق ؛ والمخطيب المصقع [ الدلائل ص 544 ٠‏ 
5" . وفضل أنه أو القوة [ الدلائل ص ٠ ] 59١‏ وهو يميز بإن 
المصل والسابق ( الجواد الأول وناليه فى السباق) من الشعراء ؛ إذ 
ل مع المبالغة فى مدح القوة المبدعة أن نتأدى من الحيوان القوى إلى 
0 . لكله يستخدم المصطلح كما شاع فى ثراث العلم 

٠‏ دون أن برج به عن سياق العقل /المعانى النفسية/ الكلام ؛ 
1 رأيناء فى منظومة الإبداع . 

ويبدو عبد القاهر أشد قربا من القوى الغيبية حبن يقول 70 
المطبوعين الذين يلهمرن القرل إهاماً ؛ [ الدلائل ص 86 ] . 
ل 2 وك 


الإبدام والخطاب 


لدى الناس أن كثيراً من الشعراء لهم شياطين تلهمهم القول . 

عليهم إلقاءً تر اياك لزي عي لف قر الا 
الفرشى , فيرى 7"*) كيف تُسب إلى شعراء الجاهلية شباطين ملهمة . 
وكيف تهددث الفكرة مئل العصر الأموى . وعبر العصر العباسى . 


وليست مصادفة أن يفول جرير : 


إن لتلفى عل الشغر مكمه من الشياطين إبليس الاباليس 5" 


وإنا يستجيب الشاعر لحاجاتث اجتماعية . كان العامة فيها أكثر 
الحاحاً عمل فعالية الشياطين من فعالية الإنسان , وعبد القاهر يستخدم 
مصطلح الإلهام فلا يحمْله بدلالة الإلقام . بل بملؤه بدلالة عقلية . 

يتحدث عبد القاهر عن أصل العلم باللغات فيقول : ١‏ وإذا قلنا 
فى العلم باللغات من مبتداً الأمر إنه كان إفاماً ٠‏ فإن الإهام لا يرجع 
إلى معان اللغاث . ولكن إلى كون الفاظ اللغفات سمات لثتلك 
المعان . وكونها مرادةٌ بها [ الدلائل ص ٠ ] 041 81٠‏ فيستدرج 
كلمة الإغام إلى عالمه الخاص الذى تنافس فيه الممانى الألفاظ . ثم 
بصرف الإلمهام عن عالم العقل ؛ عالم المعنى . ريحصره ف عالم اللفظ , 
أر المنطوق الصون . ولا يخلو الأمر من أخذٍ بفكرة الكسب الأشعرية» 
حيث العقل مختلر . أما الفعل فجبرى . وإن كان امبر باهتث 
الصورة فى عبارة عبد القاهر . وبغض النظر عن التصور الكسبى يظهر 
أن عبد القاهر يعامل الإلهام معاملة تأويلية نصرفه فيه عن وجهه إلى 
وجه آخخر نننظم فيه المعرفة عل نحو يساوق العقل . 

وعئد المرجانى أنه إذا قلنا بجواز أن يقدر المرء على الإتبان بمشسل 
القرآن بعد زمان النبى ومضىّ وقث التحدى فإنئا نخرج القرآن عن أن 
يكون وحباً . ونذهب إلى أنه و كان عل سبيل الإهام ٠‏ وكالشىه 
بلفى فى نفس الإإنسان ريدي ل سن طرين الخاطر رالساجس الساى يسجس 
فى القلب . وذلك مما يستعاذ بالله مئه ؛ فإنه تطرق للإلحاد . والله ولى 
العصمة والتوفيق ؛ . [ الدلائل ص 5796 ] . وهنا جمع عبد القاهر 
الإهام مع الإلقاء ( بلقى ) والإهداء ( يبدى ) ومع حول 
يعارض بين الإعجاز الإغى والقدرة البشرية معارضة تفصح عن 
تصوره للإهام ؛ ووحى طبع الشعر . بوصفهم) إدراكاً باطنياً لعلاقات 
خفية قائمة بين الأشياء . ننتمى إلى عالم العقل.وْم يقطع عبد القاهر 

عل القوى الخفية من ججن أو شياطين أو غير ذلك سبيل النطرق إلى 
مصطلح الإلهام كل القطع ؛ فمازال من الممكن أن انتأول عبارته عل 
نحو يقبل وجودها . لكنه يظل وجودا باهتاأ ٠‏ شبحياً . مزعزعاً . 

ويشير عبد القاهر إلى موقف كان بين الرسول ( عليه الصصلاة 
والسلام ) وحسان بن ثابث . يتقدم فيه حسان متصدبا لهجاء 
المشركين . فيقول الرسول : « ل وروح القدس معك ؛ [ الدلائل 
ص ١7‏ ] . ويدخل الحسديث الشريف الملائكة فى مال الإبداع 
لمناقضة المفهوم الأخر . وجبريل فى الحديث بؤيد حسان ١‏ ولفظ يؤيد 
مستعمل فى رواية الأصفهان للحديث (1*) . ومن الحدير بالذكر أن 
الرسول قد جعل أبا بكر معينا آخر لحان . حتى يتغلب العنصر 
الإنسانى . والمعية المذكورة فى الحديث مختلفة عن الإلقاء ؛ فجبريل 


نذا 


يجدى أحمد توفي 
لا يلفى الشعر عل حسان . وحسان لا يفتح فمه فيلقف كبة شعر عن 
جبريل : ثم يفضى بها إلى الناس . ويبدو أن جبريل لا يفعل أكثر 
ما فعلته الملائكة يو بدر ؛ إذ كانت تثبيئا للفلرب . ومن هنا كان 
مفهوم التأييد مناقضا لمفهوم الإلقاء . 

ويرى عبد القاهر أنه إذا صح أن الشعر بما يكره للمره لما صح 
موقف الرسول ١‏ وكان الشاعر لايعان على وزن الكلام رصياغته 
شعراً . ولا يؤيد فيه بروح القدسء [ الدلائل ص 56 - ٠ ] 3٠‏ 
فصرح بألفاظ التأييد والإعانة . ولاينفصل المفهوم ههنا عن فول عبد 
القاهر : ١‏ الاتفان فى الاخذ والسرقة والاستمداد والاستعانة » 
لي 0 
بالقوى الغيبية . فبالاضافة إلى أن دور القوى الغيبية فى علاقة التاييد 
فى تزبط بين امبدع وهذه القرى ؛ يتراجم إلى الامش ٠‏ فإن عبد 
الفاهر يزيده ضعفاً , حنى يضمحل كالشبح . دون أن يطعن عليه . 
أو يصادمه مباشرة . وهذه الآلية أساس فى خخطابه . 


؟- أ-ه - إبداع الشعراء : 

مر الإبداع , فكما انماز المحككون 
من سائر شعراء العصر الجاهل ؛ وانماز الصعاليك بينهم , انماز غزلير 
ار العصر الأموى , واماز أصحاب البديع » » وعل رأسهم أبو 
ملمء سن شمراه الطيع ؛ الذين تصارهم السحشرى , وقد أديسر حسوار 
تقدى مطول حول التمايز الأخبر على تحر خاص , 

أما عبد القاهر فلا يوازن بين شاعرين . ولا يرنب طبقاتهم ٠‏ 
ولا يفعل كما يفعل مواطنه الفاضى عبد العزيز الجرجاني فى الوساطة ٠‏ 
فيورد حججج كل فريق . ويعمل على مناقشتها ؛ حريصاً عل العدل 
والنصفة . ينأى عبد القاهر بنفسه عن ورطة القلاف . ويسدرال 
خطابه العلمى متعالياً على هذه الخلافات . وتتسم نظرية النظم ٠‏ 
بمطاردتها لتقلباث الصباغة مع تنوع المعانى النحوية وفروق أبواب 
النحو, لجميع المذاهب , 

يقرل عبد القاهر : ٠‏ إذا قلت : د هذا ينحث من صخر . وذاك 
يغرف من بحر ؛ ؛ لم نكن شبهت قيل الشعر بالنحت والغرف . ولكن 
تكون قد شبهث هذا فى صعوبة فول الشعر عليه وفى احتياجه إلى أن 
بكد نفسه يمن بنحت من الصخر ؛ ٠‏ وشبهت الآخر فى سهولة فوله 
عليه ؛ وف أنه يئاله عفواً , يمن يغرف من بحر [ الدلاثل 
ص 55ه ] . والتفرقة الدفيقة بين المعنى الشائع للعبارة المتداولة . 
والمعنى الذى يرجه عبد القاهر العبارة إليه , ؛ تكشف جهد عبد القاهر 
لكى يزيح عن الاذهان تمايز مذاهب الشعر . ويحل مله مابزأ آخر , 
يتعلى بالقوة المبدعة . وما بعترر عملها من صعربة أو سهولة وهذه 
الإزاحة . وما يعقبها من إحلال . ضرب من التعالى عل الخلاف ٠‏ 
والسيطرة ة عل الراقع فى نسق جديد يستوعب تناقضاته . 

ومع هذا فإن خطاب عبد القاهر يشتمل عل تمييزات بين الكلام 
( مذاهب الإبداع) . ويذهب عبد القاهر إلى أن تقسيم ابن قنيبة 
للشعر ( لم بذكر ابن قتيبة اسم ) إلى ما حسن لفظه ومعناه ٠‏ وماحسن 
لفظه . وما حسن معناه . وما سقط لفظه ومعناه . إنما هوعل معنى أن 


لدان 


اللفظ هو الصورة [ الدلائل ص 88 555 ] . وعلى النحو نفسه 
من التأويل نناول نقسيم الكلام الفصيح إلى فقس يعزى حسنه إلى 
لما م ار 0 
اللفظ ؛ إنما أمره إلى المجاز والاتساع والعدول عن الظاهر [ الدلاثئل 
ص 4758 4٠‏ ] . ومن تمييزاته الدقيقة تمييز النظم الذى نتوالى 
أجزاؤه كأجزاء الصيغ لا يظهر جماها إلا باكتماها . من النظم الذى 
ل ا ا 
والأول منبها يشبه اللآلىء المخروطة فى سلك بلا نظام . أو هيئة ٠:‏ أو 
صورة [ الدلائل ص 45 107 ] . أما الآخر و وهو ماتنحد أجزاؤه 
حتى يوضع وضعاً واحداً . فاعلم أنه النمط العالى والباب الاعظم ء 
والذى لا نرى سلطان المزية يعظم فى شىء كعظمه فيه ؛ [ الدلائل 
ص 45 ع . وهذا هوالمثل الحمالى الاعلى الذى يفصح عنه . وينطبق 
هذا المثل على ما يسمى عيون الشعر . ويسميه البحترى : عروق 
الذهب ؛[ الدلائل ص "587 ] . 

على أن النظر فى شواهد الشعر فى دلائل الاعجاز يكفى لاكتشاف 
أن نصوره الحمالى ليس منبت الصلة بالصراعات 0 
الإبداع . ولفد كان أكثر الشعراء حظا فى الاستشهاد بم 
شعراء : أبو تمام . والمتنبى ؛ والبحترى . استشهمد أ 0 
أربعين موضعاً وم يسق أية أخبار يشارك فى روايتها . أو تخبر عنه ؛ 
وقد خطأه فى سبعة مواضع . واستشهد بالمتنبى فى واحد وسثين 
موضعاً . ول يسق أية أخبار يشارك فى روابتها , أو تخبر عنه ٠‏ وخطأه 
فى أربعة مواضع . واستشهد بالبحترى فى واحد وأربعين موضعاً . 
وساق عنه ثلاثة أخبار . ولم بخطئه فى أى موضع . ويكشف هذا 
الضرب فى الاختبار عن ميل عبد القاهر للنمط الشعرى الذى يمثله 
البحثرى , ولا ترجم كثرة ماذج المتنبى إلا إلى كثرة احتفاله سأبيات 
الحكمة . والأبيات التى تمثل عيون الشعر . وعروق الذهب ‏ على حد 
تعبير البحترى . وحين يمثل للنعقيد ثم يقول : « وذلك مثل ما تهده 
لأى تمام من تعسفه فى اللفظ . وذهابه به فى نحو من التركيب لا يبتدى 
النحو. إلى إصلاحه , وإغراب فى الترتيب يعمى الإعراب فى طريقه 
ويضل فى تعريفه . . 6[ الأسرار ص ١؟١‏ ] ؛ فى ضرب من تعميم 
القرل يشى بأنه راغب عن نمط أب تمام . حائد إلى نمط البحترى . 
وححين يستشهد بقول البحترى : 


كلفتمونا حدود منطفقكم فى الشعر . يكفى عن صدفه كذيه 


مؤكداً أن امراد بالكذب هر التخييل [ الأسرار ص 788 ] ٠‏ فإنه 
بكشف أثر البحترى عل نصور عبد القاهر للشعر . ويقودنا ذكر 
المنطق إلى ذكر الصرام الحضارى الذى دار بين الثقافة العربية 
والثقافات الوافدة مسع الموالى ٠.‏ والذى اتخذ صورةٌ عنصربة بين 
الشعوبيين وأنصار الأرومة العربية . ثم يفضى بنا هذا الذكر إلى أزمة 
السلطة مع هذه العناصمٍ ر الوافدة » رمحاولة استثلاف القرى المتصارعة 
التى يشارك فيها عبد القاهر . وهى محاولة تأويلية لا تنفصل عن تأوبل 
الكذب بالتخييل . فإذا لاحظنا أن عبد القاهر لم يستشهد بمعساصره 


الكبير أى العلاء المعرى عل الإطلاق , لم يمر أن نقول إن بقاء عبد. 


القاهر فى جرجان هر السر . فلا يملو الأمر من تنافض بين عقل سبى 
أشعرى مثل عقل عبد القاهر . وعقل أبى العلاء . أما أبونواس الذى 
استشهد به عبد القاهر فهو أححد أطراف الثنائية التى يماول خخطابه 
العلمى تجاوزها ٠‏ وهى لنائية البديع الذى كان أبو نواس من أهله . 
وعمود الشعر الذى رفعه البحترى , 

ولا بتختلف موفف عبد الشاهر عن موفف القاضى عبد العزير 
الجرجان فى الوساطة ٠‏ إذ ينتهى إلى نوع من التفضيل للمتنبى ؛ يلثف 
ل صيغة علمية محايدة . ويبدو أن هؤلاء الفاذميي من جرجان مئل قدم 
منها البرمكى ليتصل بالمأمون (**) قد حاولوا جميعاً أن بلتحفرا باكثر 
أشكال الفكر نفوذاً فى الئاس . وهى المذهب الست فى العقيدة . 
وعمود الشعر فى الشعر ٠ ٠‏ ثم اجنهدوا أن يملأوا إطارهم الفكرى بنزعة 
عقلية علمية واضحة . تحقيقا لهذه الذاث المنفتحة عل العام . القى 
نحاول أن تعيد نظامه . أر نظمه 


نا-6 © أبديولوجية الإبدا 
يلتبس الأبديولوجى ان ل اخطات عبد القاهر التباساً 
معقداً . حتى يصبح العلمى ؛ فى بعض الأحيان . قناماً يخفى 
الأيديولوجى . وم نستطع إغفاله ونحن نعالج مردود منظومة الإبداع 
ف شيطاب عبد القاهر . داخمل دائرة الإبداع :المبدع/القفارىء/ 
الناقد . النى يصل النص بين أطرافها . هذا المسترى من التحليل 
سرعان ما ينفئح عل مسترى آخر يئسم الجوائب ني الحياة الاجتمساعية 
المختلفة . هذا المستوى الأخر يطويه عبد الفاهر طبا فى أعملاف 
به . فإذا صح أن كتاب الدلائل كله جواب على القاضى عبد 
0 ؛ تقول الأولى : 
١‏ إن الفصاحة لا تظهر فى أفراد الكلام ؛ وإما تظهر بالضم عل طريفة 
محصرصة .. .٠0‏ وثقول الأخرى : «٠‏ إن المعان لا.يقع فيها نزايد , 
وإذن فيجب أن بيكون التزايد فى الالفاظ » . إلا أن عبد الفاهر 
لا يصرح بذكر القاضى الحمذان . ويمضى فى خطابه ملحا عل كلمة 
؛ الناس » التى أشرنا إليها من قبل . وعندما يبدأ عبد القاهر فى 
الدلائل عبارة بذكر تفجيم القدماء لشأن اللفظ . ثم ينتفل فيها إلى 
المحدثين من معاصريه . ححبث يستطيع القارىء المعاصر لعبد القاهر 
أن يكتشف المرمأ إليه فى كلامه :“يسمى عبد الفاهر هؤلاء المعاصرين 
٠‏ أهل النظر ‏ [ الدلائل ص 08 ] .” ف توقير يمل من الثبرة الجدلية 
الحادة . فهل بكرن عبد الفاهر قد أراد بكلامه عامة المعئزلة . أو 
اسها . لاسادتها ومفكيريها ؟ الماح عبد#لقاهر فى خطابه عل 

« الناس » يرجح هذا الاحتمال . 


فإذا قارنا كلام عبد الحبار الهمذان بالإمام عبد القاهر فإن التقارب 
بيبها لا يفوت النظر . وهل يبتعد كلام القاضى ؛ واشتراطه فى 
الفصاحة الضم عل طريقة مخصوصة . عن فول عبد القاهر : ٠‏ المعنى 
الذى له كانت هذه الكلم بيت شعر . أو فصل خخطاب . هر ترئيبها 
عل طريقة معلومة . وحصوها عل صورة من التأليف مخصوصة » 
[ الأسرارص ؟ ] ؟ وهل زاد عبد القاهر إلا أن نيد هذه الطريقة 


الإبداع والخحلطات 


المخصوصة باكتشافه البديع للمعان النحوية . لم طفق يقيم البلاغة 
على هذا الاكتشاف الذى لامثل أصلاً لدى الأشاعرة ؟ 

يقول عبد القاهر  :‏ وما تجدهم يعتمدونه ويرجعون إليه قوهم : 
٠‏ إن المعالى لا تتزايد ٠‏ وإنما ثتزايد الألفاظ » وهذا كلام إذا #أملته لم 
ند له معنى يصح عليه , غير أن تجعل ١‏ تزايد الألفاظ ؛ عبارة عن 
المزاها النى تحدث من توخي معانى النحو وأحكامه فيها بين الكلم لأن. 
التزابد فى الالفاظ من حيث هى ألفاظ ونطق لسان . حُمَالُ [٠‏ الدلائل 
ص 98" ] ؛ فمارس الموقف التأويل البسيط الذى مارسه ممع 
الجميع . من نحوبل دلالة ٠‏ اللفظ ؛ إلى دلالة : الصورة ؛ . لكى 
يثبت التزايد والإبداع للمعال والعقل . ويجرد الألفاظ من الإبداع 
والاستحداث , 

وعندما يتعرضص الباحثون لفكرة المعاى النفسية عند عبد القساهر 
ينبهون عل تأثره - بوصفه أشعرياً ‏ برأى الاشاعرة المصطلح عليه 
باسم ١‏ الكلام النفسى 2706 , الذى قالوا به حين امتحببم المعتزلة 
بالسؤال عن خخلق القرآن ( كلام الله ) مع كونه تعالى قدا . فذهب 
الأشاعرة إلى سرمدية المعان النفسية وأسبقيتها على ألفاظ اللسان . 
ولكن هذا التأثر يلزمنا أن نفول إن عبد القاهر يفيس الإنسان عل 
الله , عكس مايفعل المشبهة والمجسمة ٠‏ فيجعل العقل البشرى فى 
مقام يوازى الخال ؛ وهى موازاة غير أشعرية بالتأكيد . خصوصا أن 
عبد القاهر لا بسوق فكرة الكسب فى مساق شرحه للفظ . 

وعلاقة عبد القاهر بالجاحظ علاقة مثيرة للعجب ؛ فهر يتابعه » 
ولا يفتأيستشهد به . عل الرغم من اعتزالية الجاحظ . يسروى عن 
الجاحظ قوله : ؛ ولو أن رجلاً قرأ على رجل من خطبائهم وبلغائهم 
سورةً قصيرة أو طويلة . لثبين له فى نظامها وتغرجها من لفظها 
وطابعها . أنه عاجز عن مثلها . ولو نحدى بها أبلغ العرب لا ظهسر 
عجزه عا ؛ [ الدلائل ص ١8١‏ ] . وبروى له قوله : « وذهب 
الشيخ الى استحسان المعانى . والمعاان مطروحة فى الطريق يعرفها 
المعجمى والعرى , والقروى والبدوى . وإثما الشأن فى إقامة الوزن ١‏ 
وتخير اللفظ . وسهولة المخرج ؛ وصحة الطبع ٠‏ وكثرة لماه » واجودة 
السبك ؛ وإنما الشعسر صيافة وضرب من التصوير ؛ [ الدلاثئل 
ص 3905 ] . فلا يقلقه أن د نظام ؛ الجاحظ غير مقيد بالنحو أو 
بالمعانى . ولا يقلقه أن المعانى المطروحة فى الطريق لا تتزايد . 
ولا إبداع فيها . وأن الوزن , واللفظ . والمخرج . لها عمل ظاهر فى 
عبارة المماحظ . إن اللياذ بالماحظ لياذ برجل حارب الشعوبية . 
وتاكيد للاندراج فى منظومة عربية شاملة بمظلتها الجميع . والماحظ 
عامل من العرامل التى تكشف مماولة عبد القاهر أن يطلق طاقات 
العفل فدر ما نتيح له المنظومة الأشعرية . 


وعندما ينامئش عبد القاهر فكرة الصرفة [ الدلائل ص 5١١‏ 
٠ ]56‏ فإن الإشارة تنصرف إلى المعتزلة على الفور :لخن الخطاب 
ليس موجهاً للمعتزلة وحدهم . فحين بنكر عبد القاهر نفسير القلب 
فى الآية : ( إن فى ذلك لدكرى من كان لك فلب ) . بأن القلب اسم 
للعقل « كما يثرغمه أهل الحشو ومن لا يعرف مارج الكلام :0) 
[ الدلائل ص "٠4‏ ] . فإن الإشارة تنصرف إلى الحشوبة من الشيعة 


ل 


يحدى أحمد نوفيق 


وأهل السنة الذين حشوا الحسديث بغرائب وشواذ وإسرائيلبات 
وفنوصيات 87*) . وتقرأ فى الدلائل تقريعاً لمن يأخذون بظاهر اللفظ 
[ الدلائل ص 4م75 ٠ ] 4٠‏ وتقريعاً لمن يحبون الإغراب فى التأويل 
وتكثير الوجوه وبنسون أن احتمال اللفظ شرط فى كل ما يعدل به عن 
الظاهر [ الدلائل ص 10" - 41" ] . فيتسع الأمر عن المعتزلة 
وحدهم : 

وعبد القاهر يأخط بالتأوبل , ونظريته فى معن المعنى وتجاوز الظاهر 
هى من هذا القبيل . والتاويل عنده من آل وليس من أول ؛ لأن 
حفيفته و أنك تطلبت ما يؤول إليه من الحقيفة أو الرضع الذى يؤول 
إليه من العفل » [ الأسرار ص 74  ]‏ فرد الأمر إلى فعالية العقل : 


د فالمشامبات المتأولة التى ينتزعها العفل من الشىء للشىء لا تكون لى 
حد المشاببات الاصلية الظاهرة بل الشبه العقل كان الشىء به يكون 
شبيهاً بالمشبه به ؛[ الأسرار ص ١‏ ] . وآلية عمل العقل الذى بنتزع 
المشامبات تاريلاً هى من صميم آليات الإبداع . ذلك بأن منظومة 
الإبداع فى خطاب عبد القاهر تتسع للكثير من الحوار مع الاصرات 
الخرى فى الثقافة العربية . ويغدر الحوار الثقاى نوعا من التساويل 


العقل لإنتلجنسيا متميزة . يروم إعادة تنظيم الدلالات فى نسقه 


الخاص , لم بنصبٌ بفعالباته عل الناس العوام . سعياً إلى افتيادهم 
نحو العام الجديد . الذى تصل إليه الذات حين تنجح فى السيطرة عل 
عالمها , وإعاد: تنظيمه على مفتضى العقل . 


لالا 


(1) ,1976 اجن 1/7 +116 ,ملسمطعداز3 علويما! 1 , جا الالتهوم© ,ممق اللة رتأأتى 
14 .م 

مهمافومر ع0 ,وعلامطاموة, ,هنا مصلا غصة 26 ,روط ٠‏ بمعارع 14 
,58 .م ,1979 جمدو لاإمعوا نز لاله , برطمموولئتا8 مذ 

م2 بطعزامهة موععمممان 710 دمناعهغطسا هذ ,تامع لمة! ,م عمط لالنامع 
7 ,1983 ,تنقصسووما 

)1( برط لمم امتمصوي ,لإطوممم فاط انه وواواعه3 , فلنتدظ , تصاعططعناطا 
82 ,74 ,مهمع مم1 16 رعارهلا ب«ع81 ,عاعممه2 .8 .12 


إن إعلنه1 جعممط؟ رمدجماذ!ا لعدد 1 , تشاع 12 , مم0 1 
,3 .م ,1982 , موامءطيصة ,عمصقه 2 برط لمماقاممدنا 

له برط لمم تمعد ,#موونئامة1 لوه وممتاعطط ورماعن] , ممصلاه0 
.م ,6977 ,لق مموعكظ مد عهمه لانم ,تعسمطاعه8 ,0 ./8ا 

ز[فة وسميطعه 3 لماعمة لس 1220507 له301 .ع1 )زعطا0ظ1 ,1/4601 


9 .م1981 ,مت ومتطقتاطيظ لمعه ,ره بوعلر 


(4) ابن خلدون ؛ المقدمة ‏ ط المكتبة التجارية ‏ ص 14١‏ . 

(ة) السابق ‏ ص 5١84‏ . 

- © محمود إسماعيل : سوسيولوجيا الفكر الإسلامى  مكثبة مدبول  ط‎ )٠١( 
, 44خام ص69"‎ 

- عبد القاهر الممرجان : دلائل العجار  تح : محمود محمد شاكر  القاهرة‎ )١1( 
م وسوف تشير إليه بلفظ الدلائل مشفوها برقم الصفحة‎ 14446  ىجناخخلا‎ 
, المقبس منها‎ 

)1١(‏ عبد القاهر الحرجان : أسرار البلافة ‏ نشر رشيد رضا - بيروث - دار 
المعرقة ‏ 4لاة ١‏ . وصوف نشير إل بلفظ الاسرار مشفرعاً برقم الصفحة 
متب منما . 

(15) مام حسسان : الأصول . اكه المصرية العامة للكتاب ‏ 1485 م- 
ص ما" . 

. 17 الزتشرى : أساس البلافة  بيررث - دار المعرقة  1447 - صن‎ )١1( 

(©1) قاسم مومنى : نقد الشعر فى القسرن الرايع الحجرى ‏ القاهرة  ١9447‏ - 
ص ؟”"7 وهر بجيل إلى كتاب الدكتور جابر عصفرر : الصورة الفنية ل 
التراث التقدى رالبلافى . دار المعارف  1١948٠‏ مدص ١14‏ , 


(15)ابن الممتن ؛ البدبيع ‏ نشركر اتشكوفسكى ‏ بغداد ‏ المثنى - 1414 م > 
ص" , 

(17) أبر هلال المسكرى : الصناعتين ‏ نشر : مفيد فميحة ‏ بهروث . دار الكنب 
العلمية..ط ١‏ -أخقام-ص 5١‏ . 

(14) ابن طباطبا : عبار الشعر ‏ تح : عبد العزيز بن ناصر المائع ‏ الرياضي - دار 
الملرم ط ١948-١‏ مدص ؟١!؟‏ . 

(18) السابق عن ١7‏ . 

30) هناك مثال أخر فى الأسرار ص ٠8؟‏ , 

(11) عل الرهم من دقة محقى الدلائل فإن عبارة عبد الشاهر مضطرية . وهر 
يتححداث عن الواحد من لحل وهو غفل ساذج , ثم وهو بديع ؛ ليقيس المعان 
عل الحل . فلعل صحة العبارة : أو أن يكون . 

(؟7) ابن منظور ؛ لمان العرب - ط دار المعارف  ١‏ /رء 5 , 


(58) الشريف المرجاى : التعر يفات - بير وت - دار الكتب العلمية . 1١4875‏ م- 
ص "!1 . 

(4؟) المقطيب القزريق : التلخيص . نشر البرقوفى ‏ بير وث .دار الكتاب العري ‏ 
ص17" . 

(©؟ ابن المعثرز : البديع . ص #8 . 

رومع ابن رشي : العمدة ‏ نح ١‏ سحمد نحبى الدين عبد الحميد ‏ روث - دار 
الجيل ‏ 184197 ا/ره؟؟ , 

(007) نجم السدين بن الالبير : جرمر الكتز اتح محمد زقلرل سلام - 
الإسكندرية ‏ منشأة المعارف ‏ ص 51 , 


(4؟) لمزيد من بماذج تعريف البديع يراجع : اعد بطئرب : معجم نصطلحات 
البلاغة وتطورها ‏ بغداد ‏ المجمع العلمى العرائي - 14487 م - 798/1 - 
#مم ب وانظر مادة الإبداع 1ر79 -6” , 

(74) ابن منظور ٠:‏ لان العرب. إكر؟ ١#‏ , 

(.*) عبد القاهر الجرجال :.المقتصد فى شرح الإبضاح لأ عل الفارسى - تح ' 
كاظم البحر المرجان - بقداد - ذار الرشيد ‏ 1945م 58/١‏ . 

(1*) السابق - ١‏ //7؟ , 


انض الماحظ : الحيوان ‏ نع : عبد السلام هارون ‏ القأهرة ‏ الحلبى بد ط ١‏ م 
ال لاقام ]/ءث, 1 


:#0 البافلاى : إعجاز القرآن . نح : السيد أحمد صفر ‏ القاهرة ‏ دار المعارف ‏ 
03 لطم اهؤام ص 159 . ولزيد من التفصيلات عن النظم براجع : 


أحمد مطلوب : نعجم المصطلحات البلاغية وتطورها ‏ /ر ال 1" , 


(4") إبراهيم بن المدبر : الرسالة العذراء ‏ شرح : زكى مبارك ‏ دار الكتب 
المصرية اط 7 1871 مدص 34 , 


(ه") انظر موذجاً آخعر مل تضايف التشبيه والقياس وشرادفهم فى الدلائل 


ص "19 , 


(5) دى سوسير ؛ علم اللغة العام اث ؛ يوئيل بوسف عزيز ‏ بغداد ‏ بيث 
المرصل ‏ 1444 م ص ص 25 - 48 . 

(9) يقرر بعطس.الباحثين أن عبد القاهر بظل ينظر إلى عملية إيقاع الالتلاات 
بين المخختلفات فى النشبيه والتمثيل ؛ وأله كان يرى فيها نوعاً من البهر ١‏ أو 
مظهراً لبراعة عقلية لدى الشاعر تخلب لب ألخلقى . وهذا صواب كله . 
دفين وبديع . لكنه لا بتيح لنا أن ننقد عبد القاهر لأنه لا يمطر 'يباله أن 
التشبيه والاستعارة يمكنبها أن يوصلا للميلقى حدسا جزلا عن العام يثازر مع 
غيره من الحدوس فى القصيدة فيفضى بالمتلقى إلى وهى جديد بذاله وبالعالم 
من ححوله . فإذا راجعنا هذا النقد على رؤية العام النى نصوغ خطاب عبد 

٠‏ القاهر كيا حددناها , وجدثا أنه لا محل للتقد . يراجع فى هذا الشأن ؛ جابر 
عصفور : الصورة الفئية ‏ ص ١٠١؟‏ . 


(ه5) محمود الحسينى المرسئ.: مفهسوم الشعر فى الثقد العرى حلى نباية الفرن 
الخامس افج رن القاهرة ‏ دار المعارف ‏ 14/817 م ص 545 . 

(4) عز الدين إسماعيل : اللشسير النفسى للامب ‏ القاهرة ‏ مكئيبة غريب- 
ط4 كؤفةامدصض١؟.‏ : 

(٠؛)‏ إبراهيم سلامة : بلاغة أرسطو بين العرب واليوئان ‏ الأنجلو المعصسرية ‏ 
طا.ههوام _صض7؟؟, 

(41) محمد خلف الله : نظرية عبد القاهر الحرجان فى أسرار البلاغة ‏ مجلة كلية 

: الاداب بجامعة الإسكشدرية ‏ المجلد الثاني - ص 41 5 

(؟4) مصطفى سوريف : هراساث ثفسية فى الفن ‏ القاهرة ‏ ط ١4/817 ١‏ - 
ص ؟9. 

(45) مصرى عبد اميد حئورة : الأسس النفسية للإبداع الفنى فى المسرحية - 
اغيثة المصرية العامة للكتاب ‏ 188/4 م ص 11-18 . 


(44) يراجع فل سيكولوجية الملكات : انتصار يونس : السلوك الإنسان ‏ القاهرة - 
دار المعارف 141/4 ص 4 ١‏ روتر : علم النفس الإكليئيكى ‏ ت : عطية 
منمود هنا دار الشروق ١94484‏ ص 55 , حامد عبد القادر ( وأخران ) : 
فى علم الس القاهرة ‏ مطبعة المعرفة ‏ ط ١‏ 14917 م أ/رة ان 


طلمث منصور ( وآخرون ) : أسس غلم التفس العام - الالو لمصرية - 


إ4ها م ص/14 5 


(46) يراجم فى تقسيم القوى عمد عاطف العرائئ - دراسات فى طذاهاب 1 


فلاسقة المشر قي دار المعغارف 147/5 م - صن ص الالء وانظر جابر 
عصفرر : الصورة الفنية صن عي 58 - 17 . 
1 معميمة ,عابو ع3 جومامط 0" لدجمده , ماعهجة3 لإمدعاط ,12066 
,206 .م ,1954 ,120 رعانان/! سه 
(19) الشريف اللمرجانى : التمريفات ‏ ص 8؟؟ . 
(44) السابق ‏ ص قلا١‏ . 


(49) يجب آلا نتصور الغريزة هنا مثليا هى مألوفة فى خطابنا المعاصر . يقول عبد 
القاهر :و والأخيلاق كلها تدخل فى الغريزة نحو السشاء والكرم واللزم ؛ 


الإبداع والخطاب 


[ الأسرار صس 77 ] ؛ فى حبين عنى الغريزة فى الخطاب المماصر الدراقع 
الأولية كالجوع والمنس . وإنما يريد عبد القاهر بالغرائز الصفات.الرواسخ لى 
العقل . وهذا هر الرجه لى ارتباطها بالأخلاق . . 


(90) ليس التأليف بين المتباعداث فى الممنس ‏ عند عبد القاهر ‏ بحسن حت يصبب 
شبها صحيحا معقولاً . : وحتى يكون التلافهها الذى يوجب تشبيهك من 
حيث العقل والهدس , فى رضصوح اختلافهما من ححيث العين والحس » 
[ الأسرار ص 1١‏ ) . وعبارة عبد القاهر صريحة فى أن كلمة الهدس من 
صميم خطابه . مستعملة لديه . فلسثا ندسها عليها إفحاما من مارج . دل 
عبارله مقابلة ملموسة لالئة للنظر بين الإهراك من وال ( العفل ) ٠‏ وآلبته 
( ادس ) . والإمراك من حارج ( الحواس : العين والحس ) . 

(81) يقول عبد القاهر : : واعلم أن لولنا ه الصورة ‏ إنما هو مثيل وفياس لا 
تعلمه بعقولنا عل الذى ثراه بأبصارنا ١‏ فلما رأينا البيئوئة بين أححاد الاجئاس 
تكون من جهة الصررة . . . ٠‏ وكذلك كان الأمر فى المصنوعات ؛ فكان 
تبين خاتم من خانم وسوار من سوار بذللك ١‏ ثم وجدنا بون المعنى فى أحد 
البيئين وبيئه فى الآخر بينوئة فى عفولنا وفرفا ‏ عبرئا من ذلك الفرق وتلك 
اليينوئة بأن قلنا , : للمعنى فى هذا صورة غير صورته فى فلك ؛ . وليس 
العبارة عن: ذلك بالصورة شيئاً نحن ابندأناء فيذكره منكر . بل هو مستعمل 
مشهور فى كلام العلياء : ويكفيك فول الماحظ  :‏ وإثما الشعر صيافة 
وضرب من التصوبر ؛ [ الدلائل ص 08 ] . وهذا كلام شديد الوضوح 
فى بيان وعى عبد القاهر بالطبيعة الرمزبة لكلمة الصورة ؛ بوصفها حية أل 
استعارات الخطاب النقدى القديم . ولعل هذا الوعى يؤكد تأكيداً لا مدخل 
للشك فيه ضرورة إجراء التحليل اللغوى ذلهة الناقد القديم . والاحتفال 
باستعارات هذه اللغة . برصفها فاعلة لى بئاء الطاب . 

(01) القرشى : جمهرة أشمار العرب ‏ تح ؛ على محند البنجاوى - القاهرة ‏ نيضة 
مصر ‏ الفصل الرابع : فى قول المن الشعر على ألسئة الشعراء . ص ص 
497 - 88 . وللتوسع براجع : عبد الرازق حمبدة : شياطين الشهراء - 
القاهرة ‏ الأنجلو المصرية ‏ 1889نم . 

(8) الثعالبى : ثمار القلوب فى الحضاف والمسوب ‏ ثم : محمد أبر الفضل 
إبراهيم ‏ القاهرة ‏ نهضة مصر ‏ 1556 م ص ١‏ . وله تعليق متميز عل 
بيت جرير هناك ١‏ لا يخلر من نبرة تشكك ونعجب من القول بشياطين 
الشعراء . 

(4ه) الأصفهان : الأغانل ‏ بيروت دار الثقافة ‏ 1437/14 . 

(8©) ذكر ذلك باقرت الحمرى فى معجم البلدان ‏ نشر الكتبى ‏ ط ١١‏ مطبعة 
السعادة ‏ 1405 م ”#/رهلا وذكر أن جرجان مدينة مشهورة عظيية يبن 
طبرستان وخمراسان . فيها غبر يجرى ٠‏ بنسم للسفن ١‏ ويرتضع 'علها قبن 0 
الإبريسم , وثياب الإبريسم . فى خهرها , ما يحمل إلى جميع الأفاق . ويظهر 

:ها عديتة عسناغية. :. يعيئن فيها:بزرجوازية ننس . ويعلل هذا الوصف . 
..“المتمال عبد القاهر الحم بالصناعة . وإشارته إلى مسيج الإبريسم عل نحيز 

٠, أخناص [ ونع فى الدلائل صن :55" ومواضع أخرى]‎ ٠ 

(9ه). جابر عصضور : الصورة الفنينة - ص 69" ؛ ثمام خسان : الأصول ‏ 

ص 204 نصر حامد أبو زيد : العلامات فى الثراث ‏ من : أنظمة 
العلاماث . مدخل إلى السيميوطيقا ‏ إشراف : سيزا قاسم ونصر حامد أبو 
زيد ‏ القاهرة دار إلياس العصرية - 1485 م .ص ؟١١‏ , 

010) أسقط مقن الدلائل كلمة : أهل ؛ الثاتية فى الطبعة السابقة على لحقيقه ٠‏ 
متصوراً أنبا تفسد المملة ؛ لأثه فهم الحشو بمعنى الفضل من الكلام الذى 
لا يمدمد عليه . وصغار الثاس وثُرائهم , كيا صرح ف الامش . وحقيقة 
اللفظ أنه مصطلح فى تاريخ الكلام يشير إلى من أخنوا بمشون أحساديث 
الرسول بالإسرائيليات . ْ 

(4ه) عل سامى التشار : ثشأة الفكر الفلسقى فى الإسلام ‏ قار المغارفب ‏ ط 4 - 
417 لد 
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ب جومم كوج سجر د 


إشكالية الإبداع الشعرق 
بين التنلظسسير اليونا سم 
والتأصيسل العريسسسس 


عت الفتاج ‏ عتما 


فحنا ل 


آي 


21) 


مازالت قضية الابداع الفبى من أكثر قضابا النظرية الشعرية غموضا 
وتحشيدا » ذلك لاا م نحسم بعد . عل الرغم من تقدم الدراساثت 
النلهره والنفسية . وكثرة ماكتب فيها من بحرث . ونشأ حرها من 
تظرنات . 

ويبدو أن السؤال القديم الحديد , كيف يبدع الشاعر؟ سيظل 
3ك تبجنا مادام هناك شعراء يبد عراب 5 ونقاد ييحثرن سر هذا 
الإبداع . 


ويرجم غموض الإبداع الفنى إلى ارتباطه بمشكلة السلوك 
الفردى عند الإنسان . وتوغله فى أعياق الشعور واللا شعور . 
وانبثاقه عن قوى عدة داخخل العالم النفسى للمبدع وختارجه ؛ وكلها 
مسائل ذات طبيعة غائمة لم نتضح فيها الرؤية ٠‏ ولم تقل فيها الكلمة 
الاخيرة بعد . «فالمسألة لاتزال أعقد من أن يبت فيها ببذه 
البساطة ؛ فهى تمس مشكلة من أعقد المشكلات السيكولوجية ٠‏ 
أولا » وهى مشكلة السلو ك الفردى ذات الجذور الفلسفية 
المتشعبة . وتمس هذه المشكلة فى أعقد جوانب السلوك بوجه عام . 
أعنى الإبداع)0' , 

يضاف إلى ذلك أن الاستخبارات الكثيرة التى قام مها علماء 
النفس لم تنجح فى الوصول إلى نتائج حاسمة فى هذا المجال » 
وبقيت ماهية الإبداع أمرا غسابيا لم يكشف عن نفسه بعد . 

وقد بدأ التفكير فى قضية الإبداع الفنى مع بداية التاصيل 
لنظريات الفن بعامة والشعر بخاصة فى التراث اليوئانى . حيث كان 
لكل من أفلاطون وأرسطو رأى خاص فى ماهية الإبداع . فعل حون 
كان أفلاطون ينظر إليه على أنه إهام .يبط على الشاعر فى حالة من 
اللارعى . وأن دور الشاعر يقتصر عل مجرد أنه وسيط ينقل مامهليه 
عليه الآلهة . كان أرسطر بنظر إليه على أنه بناء فنى يثم فى عالة من 


ام 


الوعى الدائم ٠‏ و أطييد الإرادى المافل ؛ والشاعر فيه سائع يمثاك 
القدرة عل انلق والابتكا. . 

إن الشعراء عند أفلاطون ابمقدمم الأله صوامهم ايتخذهم 
وسطاء كالانبياء والعرافين الملهمين حي ترك لمن السامعين أن 
هؤلاء لايستطيعون أن ينطفر بهذا الشهر إل غير شاعرين 
بأنفسهم . وأن الإله ندسه هو الذى يتلا ويمدئ! بالسنتهم . 
وأكر دليل على ٠١‏ أقرل در توريءغوس .. . الذى لم ينظم قسيدة 
واححدة تستحق الذكر , لككنه نقتم ليد أبولرن الذي ينغنى به الناسر, 
جميعا . وقد يكون أروع الشعر الغنائى كله . وهو من إبدام ربة 
الشعر كما يعترف الشاعر نفسه . ويبدو لى أن الآله يبين بهذا الدليل 
ما لا يسمح لنا بالشك . إن هذا الشعر الجميل ليس من صنع 
الإنسان . ولا من نفلم البشر . لكنه سهاري من صملع الأفهة + 
وما الشعراء إلا مترجمون عن الالهة . كل عن الإله الذى يحل فيه » 
ولإثبات ذلك تعمد الالّه أن ينطق أئفه الشعراء بأروع الشحر 
الغنائى :290 1 


ومفهوم الإبداع الفنى يصدق عنده على العواطف الاإنسانية العليا 
والفضيلة ؛ «ففى أول خطابه الثانى من (فيدروس) . وموضوع هذا 
الخطاب هو الحب . يذكر على لسان سقراط أيضا أن عراطف 
الإنسان العليا تقترن كلها بنوع من النشوة . والشعراء فى حالة 
الإبداع وسطاء كالانبياء والعرافين الملهمين . وهذا يتفق مع ما ذكره 
فى محاورة أخخرى له عنوانها «مينون؛ . وموضوعها البحث فى طبيعة 
الفضيلة وهل يمكن أن تلقن ؟ وهى تدور بين سقراط والآمير 
ميئون ؛ ويتجه سفراط فيها إلى أن الفضيلة تبتدى إليها الروح 
بتذكرها لما سبو أن كانت عل علم به فى عالم الأرواح ٠‏ قبن أن 
تبط إلى هذء الارض ؛ وتحل فى الجسم . فالفضيلة ليست سوى 
إهام ؛ وهى من نصيب الملهمين من الحكئام والعرافين والكهنة 


والشعراء ؛ ولا يمكن لؤلاء أن يلتترها غيرهم . كا لابمكن 
للشعراء أن يلقنوا الآخرين عبقريتهم:»” , 

وقد رأى بعض الباحثين المعاصرين أن ربط الأقام الشعرى 
بالآغة دليل عل استعظام أفلاطون لظاهرة الإبداع الفنى . بقول 
الدكتور عبد الحميد يونس ووهذا الارتباط بين الإهام الشعرى 
والقوى المخارجية يرينا إلى أى ححد استعظم اليوئان ظاهرة البداع 
الفنى ورأوها ترج عن حدود المقدرة العادية للانسان . وثغاير 
المعقول من القول والعمل . ه..ر المنون حيئا . وئلايس اطليك.ة 
العليا أحيان:!!) , 

كذلك رآء بعضهم سما بمكانة الشعر والشاعر معا. ولكنى 
أرى أن فى القول بالإلهام مصدرا للإبداع الشعرى حطا من مكائة 
الشاعر . وإزراء بقيمة الشعر ؛ ذلك أنه يمجعل من الشاعر جرد أداة 
ناقلة لما توحى به الآهة ؛» وبذلك يتسم دوره بالسلبية ٠‏ كما أنه 02 
الشعر فيضا تلقائيا من ذات غائبة عن الوعى . ومن ثم يفتفد عنصر 
القصد فى نوظيفه لغاية سامية . 
ورد مصدر الإبداع إلى قوى غيبية يتناغم مع نظربة أفلاطون فى 
الل ب تلك التى ثرى أن العالم الحفيقى المثالى الثابت هو عالم الآلة 
أو عالم المثل . أما العالم الواقعى الذى نعيش فيه . فهو جرد ظلال 
باهتة ٠‏ وأشباح مائلة للعالم الأرل . ومن ثم فإن الشاعر لايعدو أن 
يكون ظلا وشبحا بنطق بصوث العام الحقيقى فى عالم الواقع . 

وإذا كان الفيلسوف التجريدى أفلاطون . يرى الإفام مصدرا 
للشعر. حيث تسلب فبه قوة الإبداع » وتنتزع م'ه الإرادة الواعية 
الكاشفة . فإن أرسطر التجريبى قد رد مصدر الشعر إلى الإنسان » 
وأرجع إبداع الشعر فى نشأته الأولى إلى الغرائز الطبوعية '.ه ٠‏ وذلك 
يظهر من فوله : «ويبدو أن الشعر نشأ عن سببين كلاثما طبيعى ؛ 
فالمحاكاة غريزة فى الانسان مئذ الطفولة . كما أن الئاس يدون للة 
فى المحاكاة .. وسبب آخر هو أن التعلم لذيذ لا للفلاسفة 
وحدهم ٠‏ بل أيضا لسائر الئناس:»9" , 1 

فالشعر لم ينشأ عند الإنسان استجابة لقوى الالحة أو السحرة أو 
الكهنة . وإثما هو استجابة واعية لما طبع ى الإنسان من حب 


المحاكاة والنغم والتعليم : 


ويهذا المفهرم يخضع إبداع الشعر للجهد الإرادى الواعي ,. 


ونكون المحاكاة نوعا من المهارة الفنية التى يستطبع الشاعر من 
خلافا أن يعبر عن الواقع لاكما هر كائن , بل كما ينبغى أن 
يكون . إن ولفظ التقليد (المحاكاة) عند أرسطو يعنى المهارة الفنية 


التى بواسطتها يستطيع الشاعر أن يصل فى النباية إلى التعبير عن: 


إهامه الخبالى بصورة .يمكن توصيلها إلى الأذهان»0" , 

ومن أجل هذا يئال الشكل الفنى عنابة خاصة , فيقوم الشعر 
عل صنعة لها قواعدها وتقاليدها الفنية .» ويئم الربداع بالوعى 
والاختيار الحر . «ويركز أرسطو فيه يتعلق بمهمة المحاكاة أو مهمة 
الشعر المأساوى عل الناحية الشكلية أو ناحية اليناه الفنى تركيزا 
شديدا ؛ فهدف الشعر عنده فنى . وهو بئاه شكل فنى ء. أو قالب 


إشكالية الإبداع اللشمرى 


فنى للوضرع المحاكاة ١‏ والشعر عنده صنعة فنية ٠‏ ويتألف العمل 
الشعرى هن الكليات المكتوبة أو المنطوقة ٠.‏ ويتجل من الشاعر 
الاساس فى عملية الاخئيار والتنظيم التى يكتسب بها الشكل تكامله 
العضوى ؛ والشاعر لديه يممنع الحبكة الفنية للأحداث ليرسم 
بذلك صورة منكاملة عكمة لأفعال الناس)9 , 

ودرر الخيال عناء أرء.طو ولابس.ر مجرد تقطير الأحداث الوافعية 
بأسمة أت جميم نواسيها |!سخيفة ؛ وحن نذا وسعده كاف لأن. جما 
الشمر النائع عن هذا شيك عمالفا ثماما تاك الصررة المنسوخة الت 
برهمها أفلاطون وجعلها سببا للطعن فى الشعر , 

ويناء عل هذا تكون كلمة التقليد (المحاكاة) فى الشير فى نظ 
أرسطر مطابفة لا ندعوه اليوم الصنمة أو المهارة الفنية»0©, 


وعل هذا يكون الإبداع الشعرى عند أرسطر جهدا إراديا 
واعيا . يستكشف آفاق التجربة الشعرية » ويختار الشكل الففى 
المناسب للتعبير عنها . ويتأنق فى صناعة هذا الشكل . معتمدا عل 
الدربة والمهارة الفنية فى الصيافة اللغوية . 

وقد انتفل هذا السطير إلى الرومان ؛ نقد كان هوراس زمعه 
مدارس الإسكثدرية الفلسفية يرون الإبداع الشعرى, صنعة تعتمد 
على المهارة الفنية . وقالوا : وبل الشعر فن له أسراره ومكئوثاته ٠‏ 
فيا بجدى الإهام بغير الف والمجهود . بل إن بعضهم من شط إلى 
الفول بأن ال' مر مجمهود كبير سجبار لا أثر للوحى فيه(" . 


والقول بأن الإبداع الشعرى صنعة كان أمرا معروفا مند 
المتقدمين سن الروماث أيضا اصحيح أن مبدأ الصقل وإثقات 
الصندة ' يمد قبل هوراس والإسكتدرية سس بدافع عله دفاعا 
منظما . ولكنه كان معروفا للمتقدمين من الرومان إن لم يكن معروفا 
عن طريق أرسطو فعن طريق ديمتريس .. لكن إذا ضربنا صفحا 
عن هذه الخلافات الفرعية وجدنا أن هناك فكرة واححدة تشترك فيها 
جميع هذه المدارس (يعنى مدارس الإسكندرية من الرومان) وهى 
فكرة الصفل وإتقان الصناعة2""0 . 


ويؤكد هذا المفهوم فول هوراس فى قصيدته دفن الشعره : ليامن 
جرى فيكم دم بومبليوس » ارددوا قصيدة لم تتناوها الأيام الطوال 
والإصلاح المتوالى بالصفل عشر مرات , ول عبلب كظفر فض قضا 
ممكيا , أصبح شطر عظيم من الئاس لايعتنى بقض أظافره أو قص 
ميته » وبلتمس الأماكن الممتكفة . ويتحاشى الحيامات ١‏ لا لشىه 
إلا لان ديموقريط يعتقد أن النبرغ الفطرى أفضل من الفن المكتسب 
العظيم » ويطرد من ساحة هليكون من صح عقله من 
الشعراء(! 2١‏ , 

ومعنى هذا أن هوراس كان يرى عملية الإبداع الشعرى صناعة 
فقد كان ويمقت أولئك الشعراء الذين لا يأتيهم الإفام إلا عل 
صورة ممئلة جئونية » سواء أظهر ذلك فى شعرهم أم فى مسلكهم ٠‏ 
وهذا ثارت فى نفه قرة المحافظة الشديدة . لما أبصره من جنون 


عم 


عبد الفناح عثمات 


الافراط فى النزعاث الفردية , فأخذ يفرر فى شدة بأن الشاعر كائن 
عاقل . وأن الشعر فن معقول ١‏ , 

من هذا يتضح لنا أن الإبداع الشعرى عند الرومان كان صنعة 
فلية تقوم عل الوعى » والجهد الإرادى العاقل ؛ وأنهم يتفقون مع 
نظرية أرسطو . على نحو يؤكد غلبة الائجاه الارسعلى فى نفسير 
عملية الإبداع , 


2( 
وقد أخحيذت قضية الإبداع الشعرى مكانا فى التراث النقدى عند 
العرب . وذلك لصلتها الوثيقة بتحديد مصدر الشعر , أهر إهام أم 
صنمة ء وما ينعكس نتيجة هذا التحديد من فهم لطبيعة الشعر ؛ 
وتوضيح لكثير من قضاياه , 


ويمكن القول بان النقد العرى القديم قد شهد الموقف نفسه 
الذى وقفه نفاد اليونان ؛ فظهر عندهم مصطلح الإهام 5 وإرجاع 
مصدر الشعر إلى فوى غيبية كيا كان الحال عند أفلاطون ؛ كما ظهر 
عندهم القول بالصنعة على النحو الذى عرف عند أرسطو . لكن 
تفسيرهم للؤهام والصئعة كانت له طبيعة نخاصة . ترتبط بالرؤية 
العربية الإسلامية لإشكالية الإبداع الفنى , وهو ما سنحاول إبرازه 
من خلال تصور النقاد العرب القدماء . 

لقد لنبه هؤلاء النقاد ‏ كغيرهم بن الأمم نب إلى أن لبعضهم 
فدرات لافئة للنظر على صياغة المعاق بطريقة ممتعة تبز النفس 
وتحركها ؛ بوفعها الموسيقى . وصورها الفنية.. وكان لابد من 
النساؤل عن مصدر هذه القدرات . الذى بمد الشاعر بالصوره 
والأفكار . ويجمله يفطن إلى العلاقات بين الأشياء ٠‏ ويرى بعين 
البصيرة أكثر ثما يراه غيره . َ 

وقد هدتهم فطرتهم البسيطة إلى تمثل المصدر فى قوة نخارجية ٠‏ 
وجموها إلى الشياطين . 

وليس فى هذا التصور غرابة أو دهشة ؛ فقد سبقهم أفلاطون فى 
النظرة إلى الشعراء عل أنهم محرد قلة لما تمليه عليهم الآلهة . 
وبذلك سلب كل جهد إرادى واع يمكن أن يقوموا به ؛ فهم 
مسلوبو الإرادة . فاقدو الوعى . وفى حالة جذب وهيام ونشوة فى 
أثناء الإبداع . . 

وقد نقلت لنا كتب التراث النقدى أمثلة لبعضض الشعراء الذين 
ذكروا شياطينهم وأطلقوا عليها أسماء محددة ٠‏ بل وافتخارهم بأنواع 
هؤلاء الشياطين الذين بمدوبهم بالصور والعائى .7 
يقول أبو هلال العسكرى : دوكان كثير من شعرائهم يدعى أن له 
شيطانا بعد.ه الشمر. منهم الفرزدق ؛ كان يكنى شيطانه أبا 
البنين . ويقول ابو النجم : 

وجدت كل شاصر من البشر 
شيطانه أنثى وشيطانى ذكر9') 


لله 


ورررىي الحاحظط أن بعص الشعراء قال لرجل : آنا اقول كل 


ساعة قصيدة . وأنت تقرضها فى كل شهر فلم ذلك ؟ فكان 


جوابه : لان لاأقبل من شيطان مثل الذى تفبله من 
شيطانك . 19) 

وعند شعراء الجاهلية نجد أبياتا تتحدث عن شياطينهم . 
فالاعشى يصف لحظة الوحى . وحضور الإبداع : ويعزوثما إلى 
شيطاله ومسحل»؛ فيقول : 


وما كنت ذا قول ولكن حسبتنى 

إذا مسحل بسدى لى القول أفرق 
شريكان فيما بيننا من هوادة 

صفيان: إنسى وجن موفق 
يفول فلا أعيا بقول يقوله 

كفان لاض ولاهو أخرق9) 


وكان الشاعر عمرو بن قطن يبجو الاعثى . ويزعم أن جنية تسمى 
وجهنام؛ هى التى ترفده بالشعر . عل نحو جعل الأعشى يرد عليه 
مستعينا بشيطانه مسحل فى فوله : 


دعوت خليل مسحلا ودعوا له 
جهنام جدعا للهجين المكمم'') 


أما حسان بن ثابت . فقد كان فى جاهليته بجعل نتاج شعره قسمة 
بينه وبين شيطانه من «بنى الشيصبان» ‏ إحدى قبائل الجن 
فيقول : 


إذا ماترعرع ينا الفسلام 

فا إن يقال له: بن هوه 
إذا لم يسد قبل شد الإزار ٠‏ 

نذلك نهنا الذنى لا هوه 
ولى صاحب من بنى الشيصبان 

نطورا أقول وطورا هوء") 


وإرجاع مصدر الشعر إلى قوى غيبية خارجية لايعنى أن التقاد 
العرب القدماء قد فهموا أن الإبداع الشعرى إهام يشرق عل 
الئفس فجأة كما تشرق الشمس دون جهد وفكر ووعى ٠‏ وأن 
الشاعر يصدر عن عفوية وتلقائية لايمتاج معهما إلى تعلم وإرادة 
وثقافة ودربة . وإئما يراد به أن الخواطر الشعرية تلمع فجأة بعد فترة 
من الكمون حين تستثار بعوامل نفسية . وأن انبثاق الشعر إثما هو 
نضج يبزغ من طبع مصقول بالثقافة المناسبة . والخيرة اللازمة . 
ويثم فى حضور العقل وبجهد إرادى واع . ومن ثم فإن رد الشعر 
إلى قوى غيبية متمثلة فى. الشيطان يدل عل الوعى بخطر الصناعة 
الشعرية . وعظمة مصدرها , وامتياز الشاعر عل أقرانه بصفات 


خاصة تؤهله للتعبير الشعرى المميز ؛ وبذلك يختلف مفهوم الوهام 
عند العرب عنه عند أفلاطون , 

ويمكن القرل بأن مصطلح «الإهام: قد ورد فى التراث النقدى 
لأول مرة عند الماحظ ؛ ففى كتابه البيان والتبيين نجده يرى أن 
الشعر الحيد ما كان وليد البديبة والارتجال وكأنه إهام ٠‏ وعكس 
الإقام عنده هو الصنعة والتكلف . بقول الحاحظ : دوكل شىء 
للعرب إنما هو بديية وارتجال وكأ إهام . وليسث معاثاة أر 
مكابدة , ولا استعائة . وإلما هو أن يصرف وهمه إلى الكلام أو إلى 
رجز يوم الخصام فتأنيه المعال إرسالا . وتنثال عليه الألفاظ 
الثبالا,2140 , 

وفى النظرة المتسرعة يمكن أن نحكم ‏ بناء على النص ‏ بأن 
الجاحظ يقف إلى جانب الإلهام . ويرى الشعر انبعائا عفويا تلقائيا 
يشم بغير جهد إرادى ١‏ ولكن المتأمل لكتاباته يرى أنه 5 مواضع 
أخرى ينفل أفوالا نشيد بقيمة التجريد الفنى . وتعل من قدر الروية 
والأناة ؛ فهو بنقل أبيات سويد بن كراع العكل التى يتحدث فيها 
عن معاناته فى إبداع الشعر . والتى يقول فيها : 


أبيت بأبواب القواقى كاما 

أصادى بها سربا من الوحش نزعا 
أكالئها حتى أعرس بعد ما 

يكون سحيرا أو عبد فاجمما 
عواصى إلا ماجعلت أمامها 

عصا مربد تغشى نحورا وأذرعا 


ويعلق عليها قائلا : «ولا حاجة بئا مع هذه الفقرة إلى الزيادة فى 
الدليل عل ماقلنا ؛ ولذلك قال الحطيثة : خير الشعر الحولل 
المحكك»80')ءثم إنه ينقل مايفيد الإشادة بالتجويد الفنى : ووهم 
يمدحون الحلق والرفق والتخلص إلى حباث القلوب وإلى إصابة 
عيون المعالى)(*؟). 


ومعنى هذا أن الإلهام لا ينبغى أن يفهم عل أنه نرع من الفيض 
التلقائى . أو الوحى الغيبى . وإنما هو نضج فنى يبزغ سن داخل 
العالم النفسى للشاعر بعد فثرة من الكمون ؛ والتحصيل الثقاق ٠‏ 
والثأمل الواعى . والإثارة النفسية , وليس إشراقا بسطمع عل 
النفس فجأة . 

يبدو أن حيديث الجاحظ عن الإلهام بمعنى البدبية والارتجال كان 
بفصد به الإشادة بالعقل العرى لا التنظير للشعر ؛ فالهدف من 
ورائه قومى لافنى ؛ ذلك لأن الصراع بين العرب والشعوبيين كان 
قد أطل برأسه . وبرز إلى السطح فى القرن الثالث الهجرى , وأخيل 
كل فرين يتعصب لمنسه . ويفاخر به فى ممال الفكر . فاندقع 
الجاحظ نحث ضغط الشعرر بالانتهاء العربى والإخملاص له إلى تأكيد 
تفوق المنس ,العرى وقدرته الفطرية عل البديبة والارتمال فى مال 
الفكر والفن . 


إشكالية الإبداع الشعرى 


رعل كل حال فقد اختفى القول بالإلهام مصدرا للإبداع 
الشعرى . وأن الشاعر يوحى إليه : لأله اصطدم باسباب 
عفائدية ١‏ منها أنه يسوى بين النبى والشاعر فى تلقى الوحى من 
فوى غيبية ؛ حيث لم يفرق المسلمون بين الوحى الفنى الذى بيبط 
عل الشعراه , والوحى الذى ينزل عل الأنبياء . وهر ما أشار إليه 
أحد الباحثين المعاصرين فى الثراث النقدى (هو جرونيباوم) حيث 
بقول : «فلما جاء الإسلام اقتضى الوضع المديد أن يميز الئاس بين 
الوحى الذى يختص به النبى . والإهام الذى يتصل بالشعر ؛ وهذا 
حال.دون رفع الشعر إلى مستوى الإهام الصادر عن قوة لا إنسانية ‏ 
مثلما كان أفلاظون عدد الإغريق يرى فى الشاعر ترجمانا عن الوحى 
الى ؛ وأنه له استقلاله الذان عن ذلك الوحى,0'؟) , 

وقد أدى اختفاء القول بالإهام إلى ظهور مصطلح الصنعة قرينا 
لعملية الإبداع , وأخذ القول بأن الشعر صنعة يعظم ويزداد ويؤثر 
فى كل المباحث المتصلة بالنظرية الشعرية ٠‏ وذلك عند واحميد من 
النقاد القدماء الذين قرنوا بين الشعر والصناعة من ناحية المادة 
والصورة . وكيفية الإبداع . والتشكيل الفنى ٠‏ حتى حولت إلى 
عناوين للكتب ذاتبا فظهر كتاب «الصناعتين: . و«العمدة فى 
صناعة الشعر ونقده؛ . 
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ولكن صنعة الشعر وإبداعه لها سماتها الخاصة التى تختلف عن 
الصناعات العملية الأاغرى برصفها نتاجا للفكر والشعور مها , 
وتزاوجا بين الموهبة الفطربة والثقافة للكتسبة فى أن واحيد . لذلك 
اهثم بها النقاد وعالجوها من جوائبها المختلفة ؛ فقد نحدثوا عن 
الدوافع التى تدفع الشاعر إلى الإبداع . وتايرها النفسى فى جودة 
الشعر ورداءته . وتفاوتها فى قدرتها عل تحريك الشاعر ودفعه إلى 
التعيير . 

“ذلك حدئوا عن أثر البيئة وأشجارها ومناظرها فى تبيثة البو 
المتاسب للإبداع ٠‏ وبينوا أهمية اختبار الوفت والمكان المناسبين 
للحظة الوبداع الغنى ٠»‏ ووصفوا الشعراء لحظات ميلاد العمل 
الفنى ٠‏ والمعاناة التى يعائونها نفسيا وذهنيا بما يكشف عن صعوية 
الحلن الشعرى 5 وكيف أنه يستنفر كل الطاقات الشعورية 
والإدراكية والئفسية , ونحتشد له جميع قوى الإنسان المبدعة ٠‏ بل 
إنهم حددوا بوضوح الخطوات التى يتبعها الشاعر فى إبداع 
القصيدة . 


إن دراسة هله الجوانب تكشف عن رؤية متماسكة لطبيعة 
الإبداع الشعرى فى التراث النقدى , كما نفصح عن النظرة الثاقبة 
إلى صناعة الشعر وثمايزها عن غيرها من الصناعات ١‏ فهى نتم 
استجابة لعوامل نفسية داخخلية ٠١‏ وتؤثر فيها طبيعة الزمان والمكان . 
وتتطلب حشدا للطافات المبدعة فى الانسان : ومن لم فليس كل 
إنسان قادرا على هذه الصناعة , لانها لا تكتسب بالتعلم واللمهارسة 
وححدها . بل لابد فيها من نوافر اللياقة النفسية التى مبيؤها المكان 
المناسب . والزمان المناسب ؛ والدافع المناسب . فإذا أضفنا إلى كل 


بنذ 


إشكالية الإبداع الشمرى 


هليه العوامل السابقة وجود الطلبع المصقول بالثقافة والذكاء ٠‏ 
وسسحت لنا ماهية الإبداع الشعرى . 

لقد أدرك النقاد العرب أن الشعر لا ينبعث من فراغٌ ولا يصدر 
عن نجزيد , وإنما يصدر عن نفس جياشة بشت المشاعر . تعاق من 
القلق . وتتمخذ موقفا معينا من الحياة يعبر عن رؤينها الخاصة . وما 
تمس به من آلام وأمال . ونوازع وتطلعات , 

وبناء على هذا الإدراك فإن شع الشعر لا يفيض فجأة ٠‏ وإلما 
لابد من بواعث تثيره ونتحركه , وتجعله يندفق بالعطاء ٠‏ ويسخر 
بأبات الفن . 

وقد حدد ابن فتيبة هذه البواعث حين قال : و وللشعر دواع 
نحث البطىء وتبعث المتكلف ؛ منبا الطمع . ومنها الشوق . ومنها 
الشراب ؛ ومنها الطرب ؛ ومنا النضب9) , 

وهذه الدواعى التى حددها ابن فتيبة نتمثل فى مقتضبات 
خارجبة . كالطمع الذى يدعو الشاعر إلى المديح ٠‏ أو الغضب 
الذى يدفعه إلى الهجاء , ومقتضيات داخلية . كالشوق الذى يعير 
فيه الشاعر عن عراطفه تجاه من يحب . والشراب الذى يؤثر بخان 
جو من السعادة الوهمية فينتشى الشاعر ويصف شعوره السعيد . 

أما الطرب فهو نوع من المتعة الفئية التى يحسها الشاعر وينفعل 
با ؛ وقد تتحقق من سباع صوت جيل . أو موسيقى شجية ١‏ أو 
رؤية منظر طبيعى خملاب . وهذه الأشباء فد نؤثر فى نفس الشاعر 
المرهفة فتثيره للإبداع . غبر أن الإبداع لابكون عملا مباشرا هو 
بمثابة رد فعل هذه الانفمالات ؛ وإنما يبدأ الشاعر إبداعه بعد أن 
تبدأ عراطفه وتستقر . 


وينبنى ألا نفهم أن المقنضيات الحارجبة التى تدفع الشاعر إلى 
المدح أو ال مجاه منفصلة عن مشاعره الذاتية . بل إنا تتحول فى 
وجدانه إلى مقتضيات داخلية ؛ وهذا هو معنى التجربة الفنية 
للشعر . 

وقد وضح حازم القرطاجنى فى الفرن السادس الهجرى طبيعة 
هذه البواعث . وأما ممثابة تأثرات وتفعالات نفسية تستثار نتيجة 
لأمور تعرض للشاعر » نقد تكون سارة فتنبسط لا النفس . وقد 
تكون كلية نتنقبض لها . كذلك فد تسعد الئفس بالاستغراب 
والتعحب الذى يحدث نتيجة لحدوث تآلف ونوازن بين الأشياء ٠‏ 
وفد ننقبض للتحول من مآل صار إلى مآل غير سار . وقد تكون 
النفس بين حين وآخر نتعرض للأفوال الشاجية النى تؤثر فيها وتهزها 
لكوما ترئاح لبا من جهة . ونكثرث لبا من جهة أخرى9"" . 

ومعنى هذا أن الشعر ينبعث من نفس الشاعر نتبجة للانفعالاات 
النفسية المثارة . سواء كانت هذه الالفعالات ثما ببسط النفس 
وبؤئسها بالمسرة والرجاء والاستغراب ٠.‏ أو يقبضها بالكابة 
وانخوف . والتحول من السعادة إلى الشقاء . 

والدواعى النفسية التى تمرك عملية الإبداع ليست كلها فى 
مستوى وأححد . بل بعضها أقدر على نمريك الشاعر وإيقاظ مشاعره 


ّم 


من بعض ؛ فقد قال أحمد بن يوسف الكاتب لأى يعقوب الخريمى : 
ريدائحك لمحمد .بن منصور بن زياد . يعنى كائتب البرامكة س أشعر 
من مرائيك وأجود . فقال : 
كنا يومئل نعمل عل الرجاء . ونحن البوم نعمل على الوفاء ٠‏ وبينما 
برل بعيد) . 

وقد عقب ابن قتيبة على هذا ال حوار بقوله : ووهذه عندى قصة 
الكميث فى مدحه ببى أمية وآل أى طالب ؛ فإنه كان يتشيع 
وينحرف عن بنى أمية بالرأى والمهوى ؛ وشعره فى بنى أمية أجود منه 
فى الطالبيين ؛ ولا ارى علة ذلك إلا قرة أسباب الطمع ٠‏ وإيثار ' 
النفس لعاجل الدنيا على أجل الآخرة»2؟؟ . 

إن هذه العبارة الاخيرة لابن قتيبة تشير إلى حقيقة مهمة هى أن 
صدق العاطفة لايعنى بالضرورة إبداع شعر جيد : وكذيا لايعنى 
بالضرورة إبداع شعر ردىء . وبعيارة أخرى . فإن الشعر الجيد 
ليس هو الذى يتولد عن تجربة واقعية ٠‏ بل تكون التجربة المتخيلة 
أكثر فنية وإمتاعا ؛ فالكميت لابصدر فى مدحه للأمويين عن عاطفة 
صادقة , لأنه يكرههم . ومع ذلك فإن شعره فبهم أقوى من شعره 
فى الطالبيين الذين يحبهم ويتشيع هم . وهذا يعنى أن التجربة الفئية 
شىء مختلف عن التجربة الواقعية ؛ فالعيرة إنما هى فى اللنافز الذى 
يدفع الشاعر إلى تقمص المشاعر وتمثلها وإبداعها . 

وقد وضح القرطاجنى تفاوت البراعث فى نحربك انفعالات 
الشاعر للإبداع , وأهمها الأمور التى ها اتصال بوجدانه . والتصاق 
بمشاعره الخاصة . كالوجد والاشتياق والحنين إلى المنازل 
المألوفة!*"؟ , 


ريرى النقاد القدماء أن هناك تجانسا بين كل غرض من أغراض 
الشعر. والعامل النفسى الذى يثيره . يقول دعبل بن عل 
الخزاعى : «من أراد المدبح فبالرغبة » ومن أراد الهجاء فبالبفضاء ٠‏ 
ومن أراد التشبيب فبالشوق والعشق. ومن أراد المعانبة 
بالاستبطاء(1") , 

وهذا القول يدفعنا إلى منافشة فضية على جانب من الأهمية , 
تتمثل فى الصلة بين الانفغال النفسى الذى يرك الشاعر والعمل 
الفنى الذى يبدعه ١‏ فهل العمل الفتى يمثل انعكاسا لنوع الاتفعال 
الذى أثاره ؟ 

إن الذى نذهب إليه أن العمل الفنى ليس بالضرورة مطابقا 
للانفعالات النفسية ؛ لآن دور هذه الانفعالات ينتهى حين يبدأ 
الشاعر صياغته اللغوية ؛ ويكون فى حالة بناء فنى لما . ولا شك أن 
البناء الفنى للشاعر يختلف عن المشاعر ذاتها ١‏ فالشعر ليس تعبيرا 
حرفيا عن الأحاسيس الشخصية, أو العواطف الذائية ؛ 
فالاحاسيس الشخصية والعواطف لذاتية لاقيمة هما فى الفن 
الحفيقى الذى يعبر عن العاطفة الإنسانية العامة ٠‏ حيث تمتد رؤيته 
إلى الافق الإنسانى الرحب . وتتجه إشارته إلى الافكار التى نتولد 
عن العلاقاث بين الاشياء والإدراك الموضوعى للمعانى . ويدعم 
هذه النظرة أن الشاعر لا يبدع شعره فى حميا العاطفة ٠‏ وتوهج 
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اند موشومميو وعد ... 


الإحساس ٠‏ ولكن بعد أن عبد المشاعر . وتترسب فى الأعياق 
لتستعاد فى ححالة من السكيئة والتأمل . 
الفنى ينبغى ألا يقلل من أمية انجاه التدماء نحو تفسير الإبداع عل 
أسس نفسية ؛ ذلك لأنه افتراب من عالم الشاعر المتميز وذاته 
المتغردة ٠‏ عل نحو يوحى بأن صناعة الشعر أو إبداعه لها طابعها 
الخاص من حنيث ارتباطها بمشاعر الإنسان الحية . أو لنقل - بتعبير 
آخر ‏ رؤية العالم الخارجى من خلال العالم الذاق للشاعر . 
ولعل فى قول أحد القدماء بأن الشعر جَيُشَان الصدر أبلغ تعبير 
عن حقيقة صناعة الشعر , وأنبا تنبع من داخخل الإنسان قبل أن 
تكون توجيها من خخارجه ؛ فقد سكل أحد البلغاء : وما هذه البلاغة 
التى فيكم ؟ فكان جوابه شىء تيش به صدورنا عل الستتنا» 2 , 
وهذا القول يعنى أن الشعر فن إنسالى ينبثق من قلب الإنسان 
بعد أن ينفعل به ويتأمله . ويعايشه » وبنضج فى داخعله . 
وإذا كان للعوامل. النفسية كل هذا التأثير فى تدفق روافد 
الشعر. فإن اختبار الوقت المئاسب للإبداع يؤثر أيضا فى قدرة 
الشاعر على الإمساك بالمعانى الممفلثة . ومن ثم فينبغى عل الشاعر 
أن يختار الوقت المناسب لعملية الإبداع , فلا يكره نفسه على العمل 
فى وقت يكون فيه مرهقا . أو مشغولا. أو مغموما . يقول بشر بن 
المعثتمر فى صصيفته : وخذ من نفسك ساعة نشاطك وفراغ بالك 
وإجابتها إياكع0*") . 
ومثل هذا القول نجده فى وصية أبى تمام للبحترى : «يا أبا 
عبادة , خخير الأوقات وأنت قليل اهموم ٠‏ صفر عن الغموم ٠‏ 
واعلم أن العادة فى الأرفات أن يقصد الإنسان لتأليف شىء أو 
حفظه فى وفت السحر . وذلك أن النفس قد أخذدت حظها من 
الراحة وقسطها من النومع!؟"! , 


وفد وضح ابن فتبة الأرفات التى يككون فيهاالشاعر أكثر عبيؤا : 
للوبدام 03 وأقرى استعدادا للحظات الميلاد الفنى ٠‏ وذلك حين : 


قال : «وللشعر أوقات يسرع فيها أيه ؛ ويسمح فيها أب ؛ منبا 
أول الليل قبل تفشى الكرى . ومنها صدر النبار قبل الغداء » ومنها 
الخلوة فى الحبس والمسير . وهذه العلل تختلف أشعار الشاعرو(*؟) . 


ونلاحظ أن هذه الاوفات هى التى يكون فيها الإنسان مستجمعا 
لقواء الشعورية والإدراكية . بحيث يكون فادرا على حشدها 
وتوجيهها لصناعة الشعر . على أن هذا القول لايمثل قاعدة عامة 
يأخذ بها كل مبدع للفن ؛ لأن هناك من بمتلكون قدرة هائلة عل 
التركيز والتأمل فى أوقاث الليل المتأخرة ؛ وبين الضجيج والزحام ؛ 
فكل فئان له طريقته الخاصة فى التامل , ووقته المئناسب ى 
الوبداع ٠‏ بل لنفل : إن عملية الإبداع ذائها فد تتمرد على الوفت ٠‏ 
ونخرج عل الانضباط الصارم . لأنها نشاط إنساي يأبي المخضوع 
للقرالب الجامدة ؛ والقيود الثابتة » ولكن يبفى للقدماء فطلئهم فى 
مراعاة الزمن الدى يرتبط ارتباط ا وثيقا بالاحوال النفسية للمبدع . 


إشكالية الإبداع الشعرى 


وليس الزمن وحده الدى يشكل قيمة فى إبداع الشعر . بل إن 
المكان المناسب له القيمة نفسها فى تنشيط خيال الشاعر . واستنفار 
ملكاته المبدعة . يفول الأصمعى : «ما استدعى شارد الشعر يمثل 
الما الجارى . والشرف العالى . وللكان الخضر الخالي:(') . 

فالماء والخفضرة والرواى العليبة الهواء هى فى نظر النقاد العرب 
أماكن طبيعية من شأنها تفجير طاقات الإبداع . ومنح الشاعر 
إحساسا بالجمال يحقق له الراحة النفسية اللازمة لاحتشاد ملكاته . 

وقد أضاف ابن خلدون عنصرا جاليا آخخر . تمثل فى منظر 
الأزهار التى تعمل عملها الساحر فى وجدان الشاعر . حيث يقول : 
ثم لابد له (أى الشاعر) من الخلوة . واستجادة المكان المنظور من 
المياه والأزهاره 5 

ولا يكتفى ابن خخلدون بالمرأى الحسن ٠‏ بل يرى أن المسموع 
الحسن الذى يتجل فى الأصوات الجميلة الملبعثة من صرت 
الطيور . وخرير الماء , وحفيف الأرراق . وهمسات الأزهار . تثير 
قريمة الشاعر . ونتشط ملاذ سروره دوكذا المسمع لاستئارة 
الفريحة , وتنشيطها بملاذ السرور , ثم مع هذا كله فشرطه أن يكون 
عل جمال ونشاط . فذلك أجع له» وأنشط لل 7" 

إن الحرص عل اللياقة النفسية . واعتدال مزاج الشاعر ١‏ وتوفير 
وسائل الإمتاع البصرى والسمعى . أمر مطلوب لعملية الإبداع 
الفنى . وهذا الارتباط الوثيق بين الإبداع والحالات الئفسية قد ثمر 
عل الشاعر أوقات عصيبة يتوقف فيها عن الإبداع . «وللشعر 
تاراث يبعد فيها قريبه ٠‏ ويستصعب فيها ريضه . وكذلك الكلام 
المنثور فى الرسائل والمقامات والجحوابات . ولا يعرف لذلك سبب إلا 
أن يكون من عارض يعترضص الغريزة من سوم غذاء أو خخاطر 


ا كيد 1 


والإبداع الفنى ‏ عند النقاد العرب القدماء ‏ ليس عملا سهلا 


!. مقدور كل.فرد أن يقوم به . وإنما هو عمل معقد مركب من أمور 
متعددة: لايقدر عليه غير الموهوبين من البشر . الذين تمرسوا 
بضمناعة الشعر . وفهموا تقاليده وأسراره . لذلك يروى ابن رشيق 


عن بعض النقاد فوهم «عمل الشعر على الحائق أشد من نقل 
الصسخره ١‏ وقوهم : «إن الشعر كالبحرء أهون مايكون عل 
الجاهل ٠‏ أهول مايكون عل العالم 3 وأئتعب أصحابه قلبا من عرفه 
حق معرفتهع(71) , 

وهناك الروابات التى تصف الشعراء فى لحظات الإبداع , 
وتكشف عن مدى المعاناة والمهد الذى يبذل فى سبيل إخخراج العمل 
لفنى إلى الوجود . إن صراع مرير بين الشاعر وامعنى الذى يقبض 
عليه بخياله الوئاب ٠‏ وبين المعنى واللفظة الشعرية امناسية . 

لفند وصف الرواة حالات الشعراء ٠‏ وميم جرير والفرزدق وابو 
نمام . فى لحظات الإبداع الشعرى , ومع التحفظ على صحة هذه 
الروايات . فإها تكشف عن الرؤية النظربة لطبيعة هذا العمل 
الشاق ؛ فقد قالوا وكان جرير إذا أراد أن يؤبد قصيدة صنعها ليلا 
بشعل مراجه . وبعزل . وربما علا السطح رحده فاضطجع 


لالم 


عبد الفتاح عبات 


وقطى رأسه رغية فى الخلوة بئفسه . ويحكى أنه صنم ذلك فى 
قصيدته التى أخرس با ببى غير. ورووا أن الفرزدق كان إذا 
صعبث عليه صنعة الشعر ركب اقته وطاف خاليا منفردا وحده فى 
شعاب الجبال ٠:‏ ويطرف الأودية والاماكن الخربة الخالية . فبعطيه 
الكلام قباد 2590 , 

وروا عن أى ثمام قصة يبدو عليها الاختلاق , لتوضيح مدى 
مابعائيه الشاعر لحظة الميلاد الفنى . 

ومعنى هذا أن إبداع الشعر جهد وصنعةءيستلزم حشد العلاقات 
الشعورية 0 والإحراكية 1 والتخيلية 8 


(4 


ومن النقاد العرب الذين أولوا قضية الوبداع الشعرى اهتماما 
خاصا اثنان ٠‏ أوهما من ثقاد القرن الرابع الهجرى ٠‏ بيستقى 
مصادره من منابع عربية خالصةءهو ابن طباطبا العلوى ؛ وثانيهما 
من نقاد القرك السادس ؛ يسترفد مادته من منابع يونائية » هو حازم 
القرطاجى . 

لفد تسلطت النزعة التعليمية عل ابن طباطبا » وهر يقلن 
للشعراء طريقة نظمهم للشعر . فوضع لهم بناء القصيدة » التى تثم 
عل مراحل منفصلة , كل مرحلة مستقلة عن الأخرى عل نحو يدل 
عل أن تأثره بمفهوم الصنعة العملية قد ألقى ظله على فهمه لإبدام 
القصيدة برمته . 

يفول ابن طباطبا : دفإذا أراد بناء قصيدة فخص المعنى الذى 
يريد بناء الشعر عليه فى فكره نثرا » وأعد له مايلبسه إياه من الألفاظ 
التى تطابقه والقواق التى توافقه . والوزن الذى سلس له القرل 
عليه . فإذا اتفق له بيت يشاكل المعنى الذى يرومه ؛ أثبته وأعمل 
فكره فى شغل القوا بما نقتضيه من المعانى على غير تنسيق للشعر , 
وترتيب لفنون القول فيه . بل يعلى كل بيت يتفق له نظمه ٠.‏ عل 
ثفاوت مابينه وبين ماقبله , فإن كملت له المعان ٠‏ وكثرت 
الأبيات . وفق بينها بأبيات تكون نظاما لها , وسلكا جامعا لا تشتث 
منبا , ثم يتأمل ما فد أداء إليه طبعه » ونتجته فكرته ؛ فيستقصى 
انتقاده » ويرم ما وهى منه. ويسرد كل لفظة مهتكرهة سهلة 
لفية . 

وإن اتففت له قافية قد شغلها فى معنى من المعان ٠‏ وائفق له 
معنى آخر مضادا للمعنى الأول . وكانت تلك القافية أوقع فى المعؤى 
الثان منها فى المعنى الارل . نقلها إلى المعنى المختار الذى هو 
أحسن . وأبطل ذلك البيت أو نقض بعضه , وطلب لمعناه قافية 
تشاكله50) , 

إن قراءة النص تشعرنا أننا أمام معلم يأخل بيد الشاعر المبندىم 
لبلفئه أصول صنعته . وكيف يصنعها خطرة خطوة ٠‏ فيستحضر 
المعان فى الفكر نثرا . ثم يستحضر الالفاظ ٠‏ ويعد الوزن 
والقافية . ثم تبدأ المرحلة الثانية بإبداع البيث الذى يعبر عن المعنى 
دون ترئيب وننسيق ٠‏ بل كبفها ائفق . وحين تنم هذه المرحلة ؛ 


8م 


ويقول الشاعر كلى ما عنده فى أبيات متفرقة . تبدا المرحلة الثالثة ؛ 
مرحلة التوفيق بين الأبيات بحيث نكون نظاما متسف ٠‏ نبحثمم كل 
مانشتت منبا فى سلك جامع , 

ثم تيدأ المرحلة الرابعة شتقيح الشعر وتثقيفه . فيبدل الشاعر 
الألفاظ والابيات بما يرز حذقه ومهارته الحرفية . كالنساج والنقاش 
وناظم الجرهر . 

أما حازم الفرطاجنى فقد فصل القول فى الإبداع الشعرى ؛ 
ووضح العوامل التى تساعد فى تنشيطه ٠‏ والمراحخل المتعافبة التى يشم 
ببا. ويبدو أنه استوعب كل مافيل . واستطاع أن يقدم نظرية 
متاسكة لكيفية الإبداع . 

إن الإبداع عنده وليد حركات الفس . أى وليد الانفعالات 
النفسية التى تصور النفوس بين بسط وقيضض . وهذه الانفعالات 
تتنوع عنده إلى بسائط ومركبات ٠‏ تتضمن الارنياح للأمر السار ٠,‏ 
والأرتماض للامر الحزين . وماتركب مهما . وهى الطرق الشاجية 
النى يقع نحنها كثير من المشاعر »كا لاستغراب ٠‏ والاعثبار . 
والغضب , والنزوع . والرجاه , 

وفى رأى القرطاجنى أن إبداع الشمر لابد له من مهيات تتصل 
بالبيئة الخارجية , وقوى نتصل بالمسلكات الإنسانية ؛ فهر عملية 
مركبة متجالسة ٠‏ تحتاج إلى حشد كثير من العوامل الداخلية 
والخخارجية . وتتمثل العوامل الداخلية فى مجمرعة قوى النفس ١‏ 
وهى الحافظة التى تحفظ الصور والمعان ٠‏ والمائزة النى نتولى عملية 
التمييز بين الاساليب والتصورات . وتنتقى منبا مابلائم الموضوع ! 
والصانعة التى تتول عملية الترئيب والتنسيق والتأليف ببن عناصر 
الصناعة سن لفظط رمعي . 

ويفصل الفرطاجنى عمل هذه القرى فى معلم دال عل طرق 
العلم بقواعد الصناعة النظمية التى تقوم عليها مبان النلم ؛ وهى 
ثرى عشر . أفاض فى بيان عملها . وذكر المراحل المتعاقبة الت تقوم 
بها فى الإبداع الشعرى"” , ْ 

وفهم عملية الإبداع عل هذا النحو المنطفى الصارم يظرد مع 
نهم هذا الناقد الكبير لقرى النفس , كما يلتقى مع فكر ابن سينا 
الذى يرى النفس نحفل بقوى عدة . تؤثر فى الخلق الفنى ١‏ مما 
القرى الحافظة . أو المتذكرة ٠.‏ رهى الى تحفظ المعاق ؛ وتسم 
الحافظة لصيانتها مافيها , ومتذكرة لسرعة استعدادها لاستثباته ؛ 
والتصويرية نستعيد إياه إذا فقد ؛ وهى لا تقوم بدور إماب ل 
تشكيل المعان وتمييز الأساليب , ولكن فى استحضار الخيالات 
والأساليب ؛ وانتقاء مايصلح للموضوع هر من اختصاص القوى 
المتخيلة . التى تمثل القوى امائزة عند القرطاجنى , 

إن هذا التحديد المنطقى للإبداع الفنى . وهذا المستوى من 
النفسيم والتفربع والتشقين . سواء كان ذلك عند ابن طباطبا 
العلرى أر عند حازم القرطاجنى , يفقد الإبداع الشعرى طابعه 
الكل المتميز ؛ لآنة لا ينم على مراحل لكل مرحلة غايتها المحددة 5 
ولا ينسلسل عل هذا النحو. بل ينم فى وعى الشاعر بتعاون كل 


الفوى الشعورية والإدراكية فى وفت واحد ؛ وتلك طبيعة الفيال 
الشعرى . ٠‏ 

إنه يتميز بالقدرة عل خلق أثر مرححد من الكثرة , مثلها يتميز 
بالقدرة على تعديل سلسلة من الأفكار بواسطة فكر: واحدة سائدة » 
أو انفعال واحد مسيطر فى مرحلة واحدة متكاملة , لا مراحل 
متعاقبة منفصلة. ركها يقول «هيوم:: فإن العقل القوى الخيال يقبض 
عل الأفكار المهمة للقصيدة أو اللوحة . ويوحد مابينها فى وت 
واححد , وهو إذ يعمل فى فكرة واحيدة ؛ يعمل فى الوفت نفسه فى 
بافى الأفكار . ويعدّها تبعا لعلاقتها ذه الفكرة . دون أن ينسى 
إطلانا علاقات هذء الأفكار بعضها ببعض . 


وعمله عل هذا النحو أشبه مايكون بحركة الثعبان التي تسرى فى 
جيم أجزاء جسده عل الفور , فتتبدى أفعالها الحرة فى شكل 
التواءات تتحرك فى وفت واحد صوب انجاهات مضادة:240) , 


0) 


واهتيام النقاد العرب القدماء بتأصيل قضية الإبداع الشعرى عل 
هذا المستوى من الشمول والتنوع يبدل عل وعى نظرى ناضج ٠‏ 
وتصور متهاسك هذه القفضية الغامضة » التى لم حسم بعد حتى 
عصرنا الحديث ؛ عل الرغم من أنها عولحت بتوسع وإفاضة فى 
كتابات النقاد وعلياء النفس المعاصرين . الذين حاولوا تقديم 
نفسيرات تضىء جوالبها الضبابية . وحتى نعرف قدر لقادنا 
القدماء . ومدى إسهامهم فى تأصيل النظرية النقدية فيها يتصل 
بإشكالية الإبداع الشعرى . نقوم بتوضيح وجهة نظر أصحاب 
المذاهب النقدية الحديثة فى هذا الجانب الحيوى من جوانب النظرية 
الشعرية . 


إن أصحاب المذهب الكلامىّ يرون أن الفن جهد إرادى 
عاقل . يستلزم مهارة فنية عالية ٠‏ ومعاناة مستمرة فى تشكيله عل 
نحو ما . وأتباع المذهب الرومانسى يقولون بأن العملية الشعرية ثتم 
ل حضور العقل ٠»‏ ونستلرم حشد الطافات الذهنية والنفسية 
والتعبيرية . فحين نقرأ فول وردزورث : 9إن كل شعر جيد إنما هو 
انسياب تلقائى للمشاعر الفرية» ٠‏ يهب ألا تخدع ونترهم أن 
الشعر عنده فيض طبيعى للمشاعر . يتم فى عفوية وتلقائية ؛ لاله 
بصيف فى موضع آخير فوله : «لقد فلت : إن الشعر انسياب تلقائى 
للمشاعر القوية ؟ إنه يصدر عن العراطف التى تستعاد فى حالة 
سكيئة , وهناك بئم نوع من التأمل فى هذه المشاعر ؛ تختفى فيه 
تلك السكينة بالتدريج ؛ ومحل مكانها عاطفة قريبة من تلك العاطفة 
النى كانت موجودة قبل عملبة التأل هذه , حيث نحتل هذه 
. العاطفة الأخيرة الذهن بالفعل . فى مثل تلك الحالة تبدأ كتابة 
الشعر العظيم عادة . ولى حالة شبيهة بتلك الحالة تسثمر هذه 
العملية(؟) , 


إشكالية الإبداع الشعرى 


والموضوعيون يعلقون أهمية كبرى على بناء القالب الشعرى , 
ويرون فى الشعر ذهنا وصنعة وجهدا أشبه بالجهد الذى يتم ل 
عالم لمعبار . 
وهذه النظرة دَائبا نجدها عند الرمزيين ١‏ فهم لايقولون بتعطيل 
الوعى فى أثناء الإبداع الفنى . يقول الدكتور محمد فترح أحمد , 
أجد الباحثين فى المذهب الرمزئ : دعل أننا تعتقد أن الفكر ‏ وهو 
وليد الوعى ‏ لابضاد الفن الشعرى . عل شريطة أن يسنطيع 
تحوبل الفكرة الواعية إلى صورة مرحية تكشف عن الفكرة 
ولا تقررها تقريرا برهانيا جامدا . ثم إن تعطيل الوعى هو ل حد 
ذاته عمل إرادى محتاج إلى كثير من الرياضة والدربة والمكابدة . كما 
أن كل عمل فتى بحاجة إلى قدر من الوعى والتخطيط والإدراك 
الكل ٠‏ عل الأقل ل مرححلته الأولى ٠‏ حين يكون مايزال ذكرة 
غائمة أو شعورا مبهما يحاول التكوين والانبثاق . وإلا كان الفن 
إفرازا تلقائيا لا جهد فيه ولا إبداع ؛ وهو أمر لم يقل به حتى أحرص 
الرمزيين على تعطيل الوعى:'" . 
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وإذا تركنا مجال النقد الأدى إلى يجال الدسرامات النفسية وجدنا 
اتجاهات كثيرة فى فهم طبيعة الإبداع الفنى بعامة والشعر بخاصة , 
ولا نريد التوفل فى هذه الدراسات وشرح نظرية التسامى عند 
فرويد ٠‏ والاسقاط عند يوج . والخدس عند برجسون . وإما 
يكفيئا فى بيان ما نبدف إليه أن نتحدث عن الجاهين أصليين فى 
تفسير عملية الإبداع : أحدهما يقول : «بالتلقائية؛ بوالثان يقول 
وبالإرادية؛ , 

والقائلون بالتلقائية يرون الشعر فيض إغام ٠‏ ويعرفونه بأنه 
«صدمة كالانفعال . أو إشراق الذعن وتنبهه ؛ الذى ينظر إليه كأنما 
هر آت مما وراء الطبيعة . فهو فى نظرهم ‏ البثاق عفرى تلقائى 
غير متوقع , يأتى بعيدا عن ححكم الإرادة ؛ وسيطرة العفل . ووجهة 
النظر هذه تعد امتدادا ناميا للانجاه الأفلاطونى . الذى يرى ى 
الشعراء مجرد نقلة لما تمليه عليهم الآلهة . وأنهم يتلقرن الوحى ٠‏ 
وينطقون بما جاء به فى عفوية وتلقائية , أى عن إلهام يخلر من عنصر 
الإرادة والفكر . 

أما القائلون بالإرادية فإنهم يرون الإبداع الشعرى عملية إرادية 
عاقلة » وجهدا صناعهًا موجها. وقد غالى بعضض زعماء هذا 
الاتجاه . فتصرروا الإبداع موجها من ألفه إلى بائه ٠‏ وأن الشاعر 
بتصور موضرعه ٠‏ ريخطط تنفيذه » ويقرر من البداية 
ما سيفعله!!؛) ' 


00 


إن من يتأمل فى وجهات النظر التى أسلفنا الفول فيها . سواء 
أكان ذلك بالنسبة إلى الثقاد أم علماء النفس ؛ ويقارن بينها وبين 


د 


-- مه 


عبد المتاح عبان 


طبيعة الإدراك العرى لإشكالية الإبداع الشعرىءيتضح له مدى 
أصالة هذه النظرة ونفاذها ؛ فهى وسط بين القائلين بالاهام 
والقائلين بالإرادة ؛ لأنها ترى الإبداع الشعرى مرتبطا بالطبع 
والاطار الثقاى . كما أنه يتم باالجهد الإرادى الواعى , ويلبعك عن 
عوامل نفسية . وأنه.من ثم يرتبط فيه الإحساس بالعقل ؛ أى أنه 
يتم فى حضرة الشعور والعقل معا . 
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ْ ظ سحر مشهور 
مقدمة : 

فد نبدو الدراسة التى تدور حول تعريف العملية الإبداعية من منظور التقد الاجتماعى الأدى بتركيز خاص هراسة غرية 
بعض الشىء . بل عبنية إلى حد ما ؛ فهى لا تحاول أن تعطى تفسيرا محددا لمهوم العملية الإبداعية , ولا تحاول أن تقدم 
تنظيرا ما لشكل العلاقة الجدلية بين النص الأدى والمجتمع . إنما تحاول هذه الدراسة أن تقترب من مفهوم السلوك 
الإبداعى من منطلق فلسفى تأويل عام , يتعامل مع « النظريات المطلقة » فى تفسير الأشياء بكثير من الحذر ولكن بقدر 
كبير من التفهم . وتتئاول هذه الدراسة مشكلة ‏ تأليه » النظريات الفكرية المتوارثة . التى ينداوها كثير من الباحثين 
والمفكرين ‏ فى مختلف ميادين الفكر الإنسانى ‏ بنوع من القدسية أو التسليم المسبق . وكأنها قد جاءت من عالم فوتى 
لا بخضع لقانون النسبية التاريخية . ولا ملو جال النقد وعلم الاجتماع الأهي الناشىء من هذه النظربات المطلقة 
د ١‏ المقدسة ؛ , التى تضع خطوط لكرية مسبقة للحكم عل العمل الأدي . 

بالرغم من أن عددا من الفلاسفة وغيرهم فد تناولوا موضو ع النسبية التاريخية: ونبهوا إلى أن المجتمعات الإنسائية هى 
من صنع البشر لا من صنع الآلهة . فإنهم ‏ بالرغم منهم ‏ قد وفعوا فى أسر تلك النسبية التاريخية فييا صاغوه من نظريات 
١‏ ورؤى ١‏ مكتملة ) لتفسير ماهية الوجود الإئسال ا ولا أقول بالرغم منهم بمعنى أن هناك من يستطيع أن يجاوز تلك النسبية 
التاريخية . بل على العكس ثماما . فإن المياة الإنسائية بمعناها الوجودى الرحب تبدأ وتنتهى من هذه النسبية التاريخية . إنما 
| بتوهم بعض المفكرين أنهم يستطيمون أن يتحدثوا عن النسبية الوجودية د كبا تحدث للآخرين من الئاس » ولا يستطيعون 
1 أن يتبينوا أدبا تحدث هم « بالضرورة ‏ بما هم بشر . وبمرور الزمن تكتسب النظر يات الفكرية خاصية القداسة , وتخرج 
]) من حيز النسبية لترتدى ثوب ٠‏ الخلود الفكرى » . وكها يرى إدواره سعيد فإن النظريات العظيمة نكتسب شيئا من السلطة 
| التى تستدعى الاحترام والتبجيل . ليس من أجل « منطقية » محتواها الفكرى . ولكن لأن هذه النظر بات إما قديمة أو ذات 
« هيبة » , بتوارثها الناس عبر الزمن . أو تبدو كأنبا لا زمن ها . ويتنافلها العلياء والمفكرون بتسليم قدشرى0) , 


وإذا افتربنا من موضوع الدراسة فسنجد أن الانجاهات الفكرية 
العريضة السائدة نى مجال علم الاجتماع الأديى الناشىء تميل نحو تلك 
الصيغ والقوالب الفكرية المسبقة ١‏ التى و نحكم , التفاعل بين النص 
الادبى والمجتمع . وكأن العملية الإبداعية هى « مط سلوكى » واحد 
ومتكرر . يستلزم بالضرورة أن ير بالمراحل الارتقائية نفسها . هذا 
المجال الحديث نسبيا تهيمن عليه هيمنة شبه مطلقة المدرسة الماركسية 
مثلة فى كتابات جورج لوكاتش ولوسيان جولدمان ( فى أعماله المبكرة ) 


فى المرحلة الكلاسيكية . وكتابات لوى ألتوسير وبيير ماشيرى ونيرى 
إبجلتون فى المرحلة المعاصرة . وبالرغهم من أن المعاصرين قد أبدوا قدرا 
كبيرا من المرونة فى تطبيق النظرية الماركسية فى دراسة التفاصل بين 
الادب والمجتمع فإنبم جميعا ‏ سواء أكانوا كلاسيكيين أم معاصرين - 
يشتركون جميعا فى شعار إيديولورجى منبجى واحد . بعل من الحكم 
على العمل الإبداعى « رؤية مسبقنة » تتسحب عل جميع الأعمال 
الأدبية الى ظهرت والتى لم تظهر أيضا | 
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بير تشهور 


وُمشكلة هذا النوع من النقد الأدى . الذى أسميه بالنقد 
د العقائدى » . أنه دائها يبحث عن ٠‏ شىء ما ؛ داخل أى عمل أدبي ؛ 
الأمر الذى يستبعد ابتداء تفسيرات أخرى ممكنة . وفى هذا الاتماه 
يذهب بعض المفسرين إلى أله ينبغى أن يجمل النص الأدى ملامح 
فكرية معينة : الصراع البرجوازى /البروليتارى ( الماركسية ) ٠‏ أو 
هيمئة بنية لغوية أساسية ( البنيوية ) , أو الإصرار المسبق على تفكيك 
العمل الأدى ( التفكيكية ) . . وهكنذا . وهئاك مفسرون أخمرون 
يماولون تمليل العملية الإبداعية نفسها . مثل جراهام والاس الذى 
قسم مر احل تطور النشاط الإبداعى إلى ثلاث مراححل : الاستعداد ٠‏ 
والاختمار . والإشراق . وهناك من قسمها إلى أربع مراحل . مثل 
بوانكاريه وكاترين باشريك . وذلك بإضافة صرحلة أخيرة هى 
التحفيق . ويرى مصطفى سويف أن لحظة الإبداع هى لحظة تصدع 
بين ال و أنا » وال و نحن » ء أى بين ذات الفنان والبيئة الاجتماعية... 
إلى غير هذه النظربات التى تماول أن تضم خطرطا عامة لطبيعة 
التفاعل بين النص الأدى والمجتمع , أو نتناول العملية الإبداعية من 
منطلق التحليل المعمل ١‏ الذى يخضع دراسة الإبدا ع لمعاييره علمية 1 
تنتقل بنا من الوصف إلى التصنيف ثم أخيرا التنبؤ , 


وتحاول هذه الدراسة أن تسلك مسلكا مغايرا كل المغايرة فى نحليل 
العملية الإبدعية . وهو مسلك فلسفى ٠‏ يرفض ١‏ قولبة » الادب عل 
أساس أنه كيان واحد متجانس ؛ والنظر إلبه بوصفه مجموعة من 
اللحظات الإبداعية الفريدة ؛ النى لا تقبل التنميط الفكرى . 


ولا يستطبع أحد أن ينكر ‏ بطبيعة الحال ‏ دور العوامل الاجتماعية 
والبيثية المختلفة فى إقرار تلك اللحظات الإبداعية ؛ فهذا أمر بدهى ١‏ 
ولكن ما لا يستطيم المحلل أن يفعله هر د تعلبل ٠»‏ حدوث تلك 
اللحظة الإبداعية أساسا . فإذا كان الإبداع ينتج عن عقل جمعى أو 
لا شعور جمعى طبقى ‏ كما ذهب بعض الماركسيين ‏ فلماذا يتميز 
الفئان دون سائر النامس”2» ؟ بماذا نفسر الفروق الفردية حت بين أنصار 
المدرسة الأدبية أو الفنية الواحدة ؟ الوافع أنه لا بوجد شىء : ملزم » 
فى التركيبة الاجتماعية الثقافية فى أية مرحلة ناريخية يحدد أى شكل 
سيتخذه العمل الإبداعى . كما أنه لا يوجد شىء « ملزم » بجعل 
العملية الإبداغية ثمر بمراحل ارثقائية معيئة ومعروفة مسبقاءلا سبها أننا 
نتعامل مع منطقة من السلوك الإنسال تتسم بقدر كبير من الغرابة 
والغموض واللائمطية . لذا تقدم هذه الدراسة المنبج التأويل ( أو 
التأويل الفلسفى ) قا إناعمعتممع11 أؤءأطم61:11050 بوصفه منبجا 
مختلفا لدراسة العمل الإبداعى . هذا المهج الفلسفى الذى ثبناه 
المفكر الوجودى مارئن هايدجر . ثم طوره تلميذه هائز جورج 
جادامر . لا يقدم نظرية جديدة ١‏ تحدد » طبيعة العلاقة بين الأدب 
والمجتمع ؛ ولكنه يقدم أسلوبا فلسفيا جديدا ٠‏ يتعاس مع النص 
الأدبى عل أنه كيان رمزى متتجدد . لا يحمل معنى واحداً أو رسالة 
ثابتة ٠‏ وأنه إنما يكتسب أبعاده الفكرية والحمالية من خلال عمليات 
التفسير اللاحبائية . ولآن حقائق الحياة بشكل عام ٠‏ لاتبدو ؛ لنا بأوجه 
ثابئة وجامدة . ولككن ينتقى الإنسان منبا بشكل غير واع ما يتاسب مع 


كيه 


ممزونه الثقافى والقيمى والمعرى( عهلت!#اممع1 4ه عاءه]5 ) الدى 
يتميز بالتجدد والنمو الدائمين . لذا يجب أن نعدل السؤال القائل : 
ماذا حمل النص الأدى من رسالة ؟ إلى : ماذا يحمل النص من 
رسالة ؟ ولمن ؟ ومتى ؟ وفى أية الحظة وجدائية وشعورية ؟ والشىء 
نفسه ينطبق عل محاولة فهم العملية الإبداعية نفسها؛ فهم,, 
د تتسراىء ؛ لبعض المفسرين ( أو حتى لبعض المبدعين ) فى شكل 
مراحخل ورعطات من النشاط الذهنى والئمو الوجدان 1 ولكن هذه 
النظريات لا تعندى أن تكون استقراءات « ذاتية » للعمليةالإبداعية . 
الفهم » كها يرى جادامر . هو عملية دائرية تتداخل فبها الأفاق . 
وليس عملية أفقية أحادية الانماه . لذا لا يصلح أى مبج فكرى 
إبديولوجى ‏ مهما كان « علميا ؛ أو موضوعيا  »‏ أن يصدر أحكاما 
خبائية مسبفة فيها مختص بالنشاط الإبداعى ( وى كل مجحالات الفكر 
الإنساني ) . والمنبج التأويل الفلسفى فى الباية لا يقوم بأية محاولة 
لمجاوزة النسبية المكانية والزمانية . بل على العكس . فإنه يرى أن 
الذائية هى علصر وظيفى فى أب عملية تفسيرية . 

وتنقسم هذه الدراسة إلى ثلاثة أقسام ؛ القسم الأول منبا يقدم 
نقدا عاما للمنبج الإيديولوجى « الشعارى ه فى دراسة العلافة بين 
النص الادى والمجتمع . مع تسركيز خساص عل المدرسة النقدية 
الماركسية . أما القسم الثانى فيتعامل مع المشكلة نفسها على نطاق 
أخص وهو تحليل العملية الإبداعية فى ضصوء التفسيسرات 
الموضوعية . ثم يعرض القسم الاير المنبج الشأويل الفلسفى من 
خلال أفكار هايدجر وجادامر . 


القسم الأول : «١‏ وثنئية النظريات » 


تناول كثير من المفكرين أمثال فيبر وماركس وهوسرل وشولتر 
وغيرهم موضوع النسبية الثارجمية . وقد ظهرت الإأرهاصات الأولى 
لهذا المنحى الفكرى عل أيدى مفكرى عصر النبضة . الذين ثاروا 
عل ديكتانورية السلطة الدينية الحاكمة فى القرون الرسطى ١‏ فقد انتبه 
هؤلاء المفكرون إلى أن التمرد على نظام الحياة الاجتماعى والسياسى 
والاتتصادى الذى ساد على مدى قرون طويلة فى أوربا ليس 
د بجريمة ؛ . لان هذا النظام من صنم السلطة الحاكمة المطلقة ٠‏ 
وليس من صنع الآغهة ٠‏ والأفراد يتعاملون فى أى مجتمع من المجتمعات 
مع الواقع الثقانى الاجتماعى بوصفه حقيقة د مسلا ببا؛ . وكأن 
الحياة بشكلها القسائم - عاداتبا وتقاليدها ؛ تركيبها القيمى 
والاخلافى ؛ مؤسساتها الاجتماعية ‏ هى الصورة « الطبيعية » 
للحياة . وفى مواقف الحياة اليومية النمطية يتعامل الافراد بعءضهم مع 
بعض عل أسس سلوكية مألوفة إلى حد كبير . ومشتركة فيها بينجم . 
هذا القدر من التوقم المسبق للسلوك اللمطى هو الذى يعطى الحياة 
هذ! الإمهام « بالطبيعية » التلقائية . ولكن الحياة برغم ذلك تتسطور 
وتتخير ؛ فكيف ينم ذلك ؟ كا يعبر ألفريد شولتز . فإن الفرد لا يقوم 
فقط باستفبال التجارب اليومية,ولكنه يشارك فى تطويرها وارتقائها من 
خلال لمحزونه المعرفى ( 100916086 05 عا5]06 ) المقاص . ومع كلل 


موقف جديد يمر به الفرد يتطور ممزونه المعرى بشكل تدريجى ليتأفلم 
مع الواقع . ويظل هذا المخزون من الخبرات والافكار والقيم فى حالة 
فو ارتقائى دائم , 

اطلق المفكر الكبير مارل ماركس عل “هذه الصفة التلقائية للحياة 
الاجتماعية لفظ « الوثنية » . 3ؤنطهع7 . ولقد جاءت هذه التسمية 
فى مقال رائع لماركس9 . عبر فيه عن تفكك المجتمع الرأسمالى إلى 
الدرحجة النى أصبح الأفراد فيها يتعاملرن بعضهم مع بعض بشكل الى 
ونمطى ؛ وكأن مفردات الحياة اليومية فى هذا المجتمع ١‏ أوثان ) مقدسة 
غبر مشكوك فى صحتها . والأفراد فى مثل هذا المجتمع لاه يشعرون ) 
بتفاعل القوانين الاقتصادية والاجتماعية الجدلى ١‏ الذى بفرز هذه 
المسلمات الحيائية ٠‏ ولكنهم يعيشون الحياة فحسب . 


وعلى الرغم من أهمية مقولة ماركس وغيره من المفكرين فيها بختص 
« بوثنية » الحياة الاجتماعية والتاريخية فإنهم لم يتنبهوا إلى أن النسبية 
التاريخية لا تنطبق عل الحياة اليومية النمطية فحسب ؛ بل تنطبق 
كذلك عل مستويات الحياة الإنسائية ٠‏ سواء فى شفها النمعلى أوفى 
شقها الفكرى الفلسفى . فكما أن الحياة اليومية التلقائية ٠‏ ثؤله » 5 
كذلك يحدث الشىء نفسه بالنسبة لمنظربات الفكرية والفلسفية الى 
تبدو أحيانا كأنها د انفصلت : عن سباقها التاريجى . وإذا نحن 
نتوارثها عل المستوى الأكادبمى « العلمى ٠‏ - كأنها قد جاءث من عالم 
فوفى له صفة الخلود . فمثلا حين صاغ ماركس نظريته الشهيرة فيا 
يخنص بأليات تطور الدورة التاريخية(6اع/© |11815:0608 ) فإنه فى 
الوافع كان ينبحدث « من خلال » ظروف المجتمع الأوري الرأسمالى 
فى القرن التاسع عشر . وحين فرق ماركس بين العلم الصادق ( المادية 
الجدلية ) والوعى الزائف ( الإبديولوجيا ) فإنه فى الواقع كان يرى 
الأشياء من خلال وعيه هو الخاص ( أو محزونه المعرفى ) بحقائق 
الحياة . ولان مفكرى ما بعد عصر النبضة قد أولعوا كثيرا بفكرة 
؛ ا موضوعية؛ فى مجال البحث العلمى ( انطلاقا من أهمية دور العلم فى 
بناء المجتمع الرأسمالى الناشىء . وثمردا على و جاهلية ؛ القرون 
الوسطى ) فإن هذه العدوى قد انتقلت إلى العلوم الاجتماعية 
والإنسانية أيضا . فإذا بنا نجد المفكرين يتحدثون عن الذاتية التاريخية 
وكأنبا نقيصة من نفائمس الحياة ٠‏ لا يتنبه إليها إلا من أوى تلك المكانة 
« الموضوعية » فى الحكم عل ظواهر الحياة . 

الواقع أنه لا توجد هناك أفكار إنسانية « علمية » التركيب وأخرى 
« إيديولوجية » زائفة . وإثما يعتمد ذلك على زاوية الحكم عل 
الأشياء .. وماركس نفسه . الذى طالما نبه إلى نسبية المحقيقة التاريمية . 
فد وقع فى « الفخ الإيديولوجى © النسبى نفسه . حينها بدأ ينظر إلى 
جتمعات أخرى ختارج أورويا « بمنظور الأوري ؛ . فالفند . كيا عبر 
عنها ماركس : : هى إيطاليا أخرى بأبعاد أسيوية : جبال اليمالايا 
بدلا من جبال الالب . سهول البنجال بدلا من سهول لومباردى . . . 
وجزيرة سيلان بدلا من جسزيرة صفلية 210 , ويبذا و الإسساط» 
الإيديولوجى الأوروي يرى ماركس ( هذا المفكر الإنسالنى العظيم ٠‏ 
الذى طاما انتصر لطبقة البروليتاربا المقهورة ) أن وجود الاسثعمار 


العملية الإبداعية 


البريطانى فى الهند ‏ على الرغم من ضراوته ‏ كفيل بإحداث ١‏ أعظم 
لورة اجتماعية فى تاريخ ذلك المجتمع ٠‏ شبه البربرى : ...الى سجن 
قدرات العقل الإنسالى فى أضميق حدود تمكنة ! 56 . . , 


« وثنية مدارس النقد الأدي م( 1 


ولا يخلر مجال النقد الأدى كذلك من أوثانه « المقدسة ؛ . وتتمثل 
تلك الوثنية ل وجود مدارس نقدية: متعددة ‏ نحدد كيفية وقراءة)» 
النص الأدى . وبعنى آخر فإن هذه المدارس - على اختلافها - تبحث 
دائها عن « أشياء ما » داخل النص الادى . وكأن العملية الإبداعية 
هى نوع من أنواع السلوك النمعلى المتوقع سلفا . وسوف نتعرض هنا 
لنوعين من المدارس النقدبة : ١‏ الداخعلية » ؛ أو الباطنية . التي 
تتعامل مع النص الأحى بما هو كيان مستقل قائم بذائه ٠‏ مثل الشكلية 
والبئيوية والتفكيكية . و ١‏ الخارجية ؛ , التى تربط بين النص الأدي 
وسيافه التاريخى الاجتماعى . وسوف يتم التركيز على المدرسة 
الماركسية ذات الهيمئة العريضة فى هذا المجال . 1 


'نبلورث المدرسة البنيوية فى الخننسينيات من هذا القزن . ولافت 
ذيوعا كبيرا » سواء فى علم الانثروبولوجيا أوفى علم اللمة والنقد 
الأدى . وتعد المدرسة البنيوية الامتداد الحديث للمدرنسة الشكلية 
الروسية , التي اندثرت إبان العصر الستالينى . ولقد تأثر كل من 
الشكليين والبنبويين باراء العالم اللغوى فرديئائد دى سوسير . الذى 
رأى أن اللغة نظام رمزى مستقل ذو علاقات بنيوية متماسكة وسابقة 
عل الاستخدام الفردى الخاص . وتنجل وظيفة المحلل. اللغوى 3ن 
الكشف عن تلك الملاقات اللغوية الشابتة ؛ وليس فى الاهتمام 
بالزخارف اهارجية المتمثلة فى الاستخدامات الفردية اللاحقة . ,:3د 
نفل الشكليون والبنيويون فكرة ١‏ البنية المتماسكة ع إلى مال الأدب ٠‏ 
ومن ثم عدوا الأساليب الأدبية المختلفة مجرد و أغشية خمارجية » تغطى 
البنية اللغوية الراسخة . وفى هذا إلغاء لدور المؤئرات البيئية التارعنية 
والثقافية المختلفة . كها أنه إلغاء لفردية المبدع الأمى . وكيا يرى رولات 
بارت فى كتاباته المبكرة فإن الأدباء يقومون فقط « بمزج ؛ التراكيب 
اللغوية « المكتوبقدائها » . ولقد كشف البئيويون الأوائل ؛ سواء منيم 
اللغويون والأنثرويولوجيون ( كلود ليفى شتراوس ومارى دوجلاس ) 
عن تلك البئية اللغوبة العقلية الكامئة , والقائمة عل فكرة 
د التضادات الثنائية ؛ . قدمةفههمم0 لإتقعة8 . والعقل الإنساى - 
فيما يرون -؛ مبرمّج » كى بصئف الأصوات المغوية والمؤثرات الثقافية 
والتتجارب الحيائية بشكل عام فى شكل تضادات زوجية . مكل 
الساكن /المتحرك . والمجهور/المهموس ( صوئيات ) ؛ 
الطبيعة / الثقافة . المقدس/المدئس (أو الديوى)؛ 
الأبيض /الأسود . . إلخ . لذا فإن المحلل اللغوى أو الانثر وبولوجى 
د يجاوز » الأساليب اللغوية الخارجية . المتمثلة فى الحدث الروائى أو 
الأسطورى أو المماليات الشعرية إلى أخره . ليكشف الثقاب عن 
تلك الأبنية اللغوية العقلية ٠‏ المرضوعية » , 
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سخسر مشهور 


أما البنيوية المماصرة ؛ أو ما بعد البنيبوبة (-086م 
قلخ ناة) فهى فى الراقم الامتداد ‏ المتشائم ؛ لبنيوية 
الخمسينبات المطلقة, لقد تمل بارت فى كتاباته الأخيرة عن النظريات 
العلمية المطلقة , وكان فى هذا مثلا للروح الى بدأت تتصاعد فى عالم 
٠‏ الفكر الغرى مع نباية الخمسينيات . وقد أفر بارث أنه حتى مع وجود 
أغاط لغوية بنيوية فإن النص الأدى لا يحمل فى النباية ححقيقة واحدة 
ابتة . وفى هذا يفترب البنبويون المماصرون من فلسفة المدرسة 
التأويلية الفلسفية . هكذا تلت البنيوية المعساصرة عن التحلبلات 
العلمية » اللغوية المطلقة . ولكنها فى الوقت نفسه أصرت عل 
التعامل و الداخل » فقط مع النص الأدى ؛ قفى وسع الفارىء 
للنصوص الادبية أن يستخرج أية معان يراها ٠‏ بغضن النظر عن ذانية 
المؤلف ومقاصده . لقد أعلن البنيويون « موث المؤلف » كما أعلنوا 
موث و الحقائق التاريخية 2806 , أما جاك دريد! ؛ رائد أكثر الاباهات 
البنيوية الحديثة تطرفا . وهو التيار التفكيكى ٠‏ فإنه يرفض أية وحدة 
موة. وعية فى النص الأدي . سواه عل المستوى السردى الزخرقى أو 
عل المستوى البنيوى . ودور النافد الأدى كما يراه التفكيكيون هو 
العمل عل هدم المعان الاحادية للرموز اللغوية . وذلك بغرض محرير 
المعقيل من سططوة الأفكار والمضامين : الموجهة» . ولا يقسدم 
التفكيكيون منباجا بديلا لقراءة النص الأدى بعد عملية الهدم ؛ ٠‏ 
وإثما الهدف عندهم هوق مجرد تفكيك النص لغويا ؛ وتركه و هكذا ؛ 
أمام القارىء ليستنبط منه ما شاء من معان 8 


نقد : 5 

إذا استعرضنا الأفكار النقدية السابقة نجد أن فكرة البئية 
الموجودة « حتهما » فى صلب العمل الأدى هى ١‏ الوثن ٠‏ الذى قدسه 
البنيويون الاوائل . وليس هناك شىء ه حتمى » فى العملية التأويلية 
إلا ما بريد المفسر أن يراه . فإذا أعطينا ثلاثة ممللين بنيويين العمل 
الأدى نفسه ليقوموا بتحليله . قد نحصل ف النباية عل ثلائة نحليلات 
بنبوية مختلفة ؛ فأيهم سيكون ٠‏ الصحيح » ؟ ! الإجابة هى : 
الثلائة ؛ إذ لا توجد هناك قراءات د صحيحة ؛ وأخرى د خاطلة ؛ . 
وإذا أخذنا هذا الاعتقاد المسبق بخخلود البنية اللغوية جد أنه قد شابه 
إغفال عنصرى الذاتية والمجتمع . فمن غير المجدى ‏ مثلا ‏ منافشة 
خصائص أى من صلاح عبد الصبور أو أمل دنقل الشعرية والجممالية 
بما أن الأساليب الأدبية ما هى إلا و زخارف » خارجية . وأن العبقرية 
الحقيقية هى عبقرية النظام اللغوى المحكم للغة العربية . السابق على 
إبداعات الشعراء . وبالرغم من أن البنيوية الحديثة قد تحلث عن 
التمسك ببيمئة البئية الواحيدة . وفتحت المجال أمام التفسيرات 
اللاعبائية . فإن الإصرار المسبق ‏ مرة أخرى ‏ على و موث المؤلف 
والمجتمع » يعزل النص الأدى عن أبة مؤثرات ذائية أو اجتماهية . 
ويفرض على القارىء لونا مئمزلا من ألوان التفسسير الأدي . 
والإصرار المسبق على « تفكيك ؛ العمل الأدى , أيا كان محتواه . هو 
[صرار عبثى ؛ لأنه لا يقود بالضرورة إلى شىء . إن الإشارة إلى 
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نسبية ا-عفيقة الشاريمية ممثئلة فى كشف الأصول ‏ الإيديولوجية » 
لاستخخدامات اللغة شىء ٠‏ ورفض أى تعامل مع الواقع الخارجى من 
خلال أنماط اللغة الموجودة ‏ وهو ما يدعو إلبه التفكبكيون ‏ شىء اخر 
ثماما . بقول كريستوفر بتلر د حتى لو حاولنا و ثنقية » 
لغتئا . فإننا سنستخخدم لا ححالة نوها آخر من التراكيب الرمزية ( النى 
سيثبث النقد التفكيكى نضليلها من بعض النواحى أيضا ) » !9 . 


و 20 
المدرسة الماركسية للتحليل الاجتماعى الأدي 
ضيه 


بالرضم من أن علم الجمال لم يشكل اهتماما رئيسيا لدى كارل 
ماركس فإن المحللين الماركسيين قد برزوا فى مجال النقد الاجتماعى 
الأدى بشكل كمير , ولعله من المفيد أن نتعرض لثلك المدرصة الفكرية 
على وجه المنتصورص ؛ لان آية نظرية فكرية أخعرى لم نحظ فى تاريخ 
الفكر الإنسان هذا الحجم من التقديس أو دوعبادة الأوثان ٠‏ مثلها 
-عظيت به المدرسة الماركسية . صحيح أن المدرسة النقدية الماركسية قد 
نعلورث كثيرا منذ عهد جورج لوكائش . رائد النقد الماركسى 
للادب . إلى الآن , ولكن الملامح الإيديولوجية العريضة ظلت 
واحدة ؛ متمثلة فى وجود حكم مسبق و يحدد » شكل الملاقة بين 
السلوك الابداعي, والممجتمع 5 


ارتبط اسم جورج لوكانش . المفكر الكبير . باصطلاحات تقدية 
شهيسرة ٠‏ مثل و الأنماطالإنسانية ) 068[ 8هاتتناط و ١‏ الكلية ) 
لإألهاه:: و و رؤية العالم ههأوأ لاه التى صاغها فى أعظم 
أعماله الفكرية : ١‏ الرواية التارجمية » . فى هذا العمل الكبير تنبع 
لوكائش ناريخ ما أسماه بالرواية التاريمية » التى فرق بينها برنسوح 
وبين الرواية الرومانسية . وقد رأى لوكاتش أن الرواية م تتلمور بما هى 
جنس أدبن متميز إلا فى الفرن التاسع عشر . حينها بدأ الوجود التاريض 
يتسلل إلى الأعمال الروائية مع ثمو التيار الواقعى . وقبل ذلك القاربيم 
كان الشكل السائد للرواية هو الشكل الرومانسى . الى خاة م 
د الروح التاريمية » النى تهسد الصراع الطبقى السائد فى المجتمح 
( وذلك من خلال انتهاء الروائى الطبقى نفسه ورؤ يته للعالم ) . كل 
روائى يشترك مع أبناء طبقته فى نظرة كلية شمولية للعالم من حوله ؛ 
والروائى ٠‏ العظيم ؛ هو من يستطيع أن يعبر عن ثلك الرؤ ية الكلية 
للحياة من موفعه الطبفى . هذا يضع لوكاتش كلا من والغر سكوث 
وبلزاك فى مرتبة « الكتاب العظام » ؛ لأن شخصياته) الروائية تعبر 
عن وأفاط ‏ اجتماعية طبقية سائدة فى المجتممع ٠‏ أما الأدب 
الرومانسى والأدب الحديث فهما نوعان من الأدب «١‏ الذاتي » . الذى 
تخلر شخوصه من الانتباء الطبقى التاريخى للمجتمع . لا يخفى 
لوكائش احتقاره للادب الحهديث بصفة نخاصة ؛ لأنه يممل من الفرد 
حورأ للكون , وتبدو شخوصه مريضة ومقهورة ومنسلخة عن الواقع 
الاجتماعى . ومن غير المجدى ‏ فى رأى لوكاتش - اللجوه إلى ا هرب 
والانسحاب إلى الداخل ؛ لان فقدان « رؤية العالم »فى العمل الأفي 
هو فقدان اهوية والامل فى مستقبل أفضل . والطريق الوحيد لمحارية 


الوافع الاجتماعى المجحف ( الحياة الرأسمالية ) هو وجود رؤية 
متماسكة للعالم ٠‏ تتمثل ‏ بالنسبة للوكاتش - فى الاشتراكية(» , 

وقد تبنى لوسيان جولدمان أفكار أستاذه جورج لوكائش . لذا نجد 
هنأك أوجه تشابه عدة بينهها . من ذلك أن جولدمان ؛ مثل لوكانش » 
يرى أن الأدب « العظيم ؛ هو القادر مل خلق نظرات كلية للعالم » 
تعبر عن انتهاءات طبقية شمولية . وبلا الصدد يفرق جولدمان بين 
٠‏ رؤية العالم » و« الإيديولوجيا » ١‏ فالأخيرة تمثل وعيا زائفا نافصا 
( مثل فكرة الادب الرومانسى عند لوكائش ) , أما رؤية العالم فهى 
تعبر عن وعى طبقى جماعى ٠‏ حقيقى » . ويقوم المحلل الأدى ‏ فى 
ضسوه المنبج الذى أطلق عليه جولدمان « البئيوية التاريخية » , 
باستكشاف التراكيسب الكلية » الموجودة فى النص الأدي ؛ ثم يفوم 
بعد ذلك بربطها بالخلفية التاريخية , وبطبقة اجتماعية معيلة!؟) . وقد 
تراجع جولدمان فى أعماله الأخيرة عن إبمانه الاول بأهمية وجود ١‏ رؤ ية 
العام ؛ بشكل مطلق فى الأعمال الأدبية » حيث وجد أن كثيسرا من 
الأعمال الحديثة ( مثل الادب العبثى ) قد خلت من تلك النظرة 
الطبفية للحياة الاجتماعية . مثل أعسال كافكا ومارلرو وكامى 
وبكيت . 


وإذا انتفلنا إلى التيارات الحديثة من مدرسة النقد الأذى 
الماركسى . ومن أبرزها المدرمة الالتوسيرية ( لسوى التوسير ١‏ بير 
ماشمرنى, . تيرى إيجلترن ) . وجدنا :ا هد تميزت بقدر كبير صن المرونة 
فى .دسير النغاررة الماركسية . صحيح أن 'اتوسير نفسسه لم ييدم بشكل 
مباشر بالنقد الأدي . ولانن كان صاحدب المضل فى ظهور تيار نقدى 
ماركاى معاصر ٠‏ لش عل أساس سس أفكاره المتطورة . ويمتلف 
التوس, مع الماركسية الكلاسيكية فى تفسيرها للعلائة بين البنية الفوقية 
01 ]لاة والبنية التحتية 6كلا؛©لا:]8 13558 ؛ إذ سرى أن 
البنية الفوقية ( السياسة , الدين , الفنون . . . إلخ ) ليست مجرد 
انمكاس الى للبنية التحئية ( القوى الاقتصادية ) . ويتكون المجتمع 
من مجموعة تراكيب مستفلة فى ذاتها » ومتشابكة في| بينها . ولا يبيمن 
عل البناء الاجتماعى فى أبة مرحلة تاريخية صراع مركزى بسيط ( مثلا 
القوى الاقتصادية د السياسية ) ؛ وإنما تبرز مجمرعة من التناقضات 
اننشابكة . وإذا ...دلت هناك ثورة على مستوى البني' التحنية فإن ذلك 
لا ينمكس بشكل آلى ومباشر عل البنية الفوقية ؛ لأن أنظسة البنية 
الفوفية . مثل المنون والأداب والسياسة . . إلخ لديها قدر من قوة 
الدفع الذاتية . التى تمكتها من البقاء حتى بمد الإطاحة بالعسوامل 
التحنية النى أدث إلى ظهوره“2 . فالادب لا يعكس الحقيقة 
الاجتماعية الناريفية بشكل أآلى . ولكنه يقع فى مكان وسط بين 
الإيديولوجيا ( الوعى الزائف ) ره العلم اليقينى » ( الماركسية ) . 
( تأمل الماركسية فى الوصول إلى مرتبة العلم البقينى بنثقية أفذكارها من 
أبة شوائب « إيديلوجية ؛ . مثل الإيديولوجيا البرجوازية الزائفة . 
الت تركز عل الإنسان الفرد دون أن تربطه بالقرى الاجتماعية 
والاتسادية النى نسلم التاريخ ).2 

ويطبق بيير ماشورى أفعار الترسير فى مدال النقد الأدى . فهويفرق 


العملية الإبداعية 


بين التقد الأمى العلمى ( الماركسية ) والنقد التاويل 
( الإييديولوجيا ) . الأول يجلل العسل الأدى فى سياقه التاريخى 
الاجتماعى من أجل الوصول إلى ١‏ القوانين التى نحكم عملية الإنتاج 
الأدى » ؛ فى حين يركز النقد التأويل البرجوازى على مفهوم الإبداع . 
وكأن الأديب هو الذى : يبدع ؛ العمل الأدى وليس القوى الاجتماعية 
التاريخية السائدة . وكل دعاوى الذائية والعبقرية والإهام مرفوضصة 
نبائيا لدى ماشيرى . لذا فإنه لا يستخدم مطلقا كلمة و إبداع ؛ ؛ 
ولكنه يستخدم كلمة ( إنتاج (٠‏ ثماما مشل إنتاج البغسائع والسلم 
الاستهلاكية 20١)‏ . وهو يرى أن العمل الأدى ليس مرأة حقيقية 
للمجتمع فى كليته ؛ وإنما هر مرأة ٠‏ مكسورة ) ١‏ لأنها تعبر عن رؤ بة 
ذائية للمجتمع من خلال موقف طبقى عاص . وإذا تتبعنا مثلا الأدب 
الروسى فى الحقبة 1851 - 1418 فسوف نجد - كها يرى ماشيرى - 
أن ديستويفسكى كان يعبر عن روسيا الإقطاعية . وأن تشيكوف كان 
بعبر عن مرحلة ازدهار البرجوازية . وأن تولسئوى كان يعبر عن طبقة 
النلاحين . أما جوركى فهو يبر عن البروليتاريا المبكرة9" . 


ويريض تيرى إيجلشون أيضا أى تقد يتعاسل ممع ١‏ الشساعبر 
الإنسانية » التى لا ترئبط بتأصيل, تاريخى اجتماعى عحدد . ويرى أن ٠‏ 
الأعمال الأدبية التى تعزل شخصياتها عن إطارها الاجتماعى : مثل 
أعمال جررج إليرت . هى أعوال غير و مئاسبة » لمصرها ؛ لأنها 
نشد عن ١‏ التزام ؛ الأدب بتسوير الواقع الاجتمساعى التاريمى . 
ولايؤ من إيجلتون برجود قراءات غ'ثية للأعمال الأدبية ؛ وينبع هلا 
من مفهرم خاص جدا بالثقد الماركسس . فالقراءاث الغسسائية 
( والمقصود ببافى الوافع هر وجهة نظر الأديب ) قد « تعطل »؛ من قدر. 
الناقد الماركسى عل استكشاف العلاقات الاجتماعية إلى تفرز العما. 
الأدي . لذا فإن وظيفة النقد الماركسى ( الوعى الحقيقى ) تتلخص, .. 
نحليل العمل « فيما وراء ذائية المؤلف ه ء التى قد تمثل وعيا _* 
يحجب العوامل الاجتماعية التى أدت إلى ظهور العمل الأدي . ويد :. 
إيجلتون المدارس النقسدية التى تلغى وجود الواقيع الاجتمانى ؛ 
كالتفكيكية . النى ثمثل الإيديولوجها البرجرازية فى أكثر صورها 
تطرفا . ويرى أن هذه الاتجاهات النقدية لا تعسر إلا عمن دافم 
الموثك9!) , 


نقد ه الأوثان » الماركسية : 

إذا حاولنا تقريم الطروم النفادية الماركسبة . : داء أنذا سباكية 
ما والمعاصرة . وجدنا أنا فد شابها كير هن أوجه القه.رر ا سمثلة فى 
النعميمات النظرية الشمولية . وأول هذه الوجمء المقولة الى تفيد بان 
الأدب . أو عل الأقل ‏ الأدب العظيم ؛ : هو صرأة عاكسسة المعالم 
الخارجى من موقع طبقى ؛ فهى مقولة مبالم فيها زلى ححذ هائل . ذلك. 
لان الصسراع الطبقى أولا ئيس إلا وها راخدا من أومسه الصراء 
الاجتساعى . هناك سدضائق اجتماعية كثيرة ممثلة فى سل كبسه, من 
الأعمال الأدبية . تدور بعيدا. عن تاق التسرام الدلبثى 1 والأمثلة 
لا حفر ها : مثل الأذب الرومانسى ( روميو ٠‏ جولية - شكسا ير /يد 
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الأطلال ‏ يوسف السباعى ) , والادب الاجتماعى ( الثلاثية ؛ 
اللص والكلاب ثرثرة فوق النيل ‏ نجيب محفوظ /العيب . حادثة 
شرف يوسف إدريس /ريحدث فى مصر الآن ‏ يوسف القعيد /ديروط 
الشريف- محمد مستجاب /الطوق والإسورة ‏ يحبى الطاهر عبد 
لله ) , والادب العبثى فى اننظار جود صامويل بيكبث //يا طالع 
الشجرة ‏ توفيق الحكيم ) , وأدب المرأة ( منظر بعيد لمثذئة ‏ أليفة 
رفعت ) . حتى العلاقات الطيقية لا يشترط أن تعرف من خلال علاقة 
الفرد بوسائل الإنتاخ ( التعريف الماركسى  )‏ وهو تسريف غرى 
ماما . قد لا ينطبق عل الكثير من مجتمعاتنا الشرفية ؛ حيث تلعب 
عوامل أخرى كالدين والانتهاء السياسى والأصول العائلية والعرقية 
( لإكعتمطاع) دورا مهما فى تحديد هوبة الإنسات الطبقية . وهذا 
يقودنا مباشرة إلى مناقشة مقولة موضوعية و الماركسبة » وزيف 
و الإيديولوجيا » . الواقع أنه لا توجد هناك أفكار و علمية » حقيقية 
وأخرى و زائفة» ومشوهة بشكل مطلق , والحكم هنا لزاويية رؤ ية 
الأشياء . إن ما يقوم به كل من لوكاتش وجولدمان هو فى الحقيقة 
فرض « رؤية إيديولوجية ؛ على العمل الأدى ؛ لأخبما بجاولان « إيماد ) 
أبعاد طبقية قد لا تكون موجودة فى النص نفسه. فمثلا يرى لوكاتش 
عند تحليله لروميو وجوليت لشكسبير أن الصراع المحورى فى العمل 
الأدى قد تشكل عندما اصطدم الحبييان و بالظروف الاجتصاعية 
للإقطاعية ال مندثرة لل ذلك الوقت10'ه! وكل من قرأ هذه المسرحية 
الشهيرة يدرك تماما أن لا علاقة للاحداث بالصراع مع الواقع 
الإقطاعى » وإن كان شكسبير قد عاصر هذه الحقبة من التاريخ 
الأوروب . إنا قصة حب رومانسية عادية ٠‏ تصطدم مع التعنث 
والتعصب العائل من خلال عائلتين متصارعتين . ويكفى أن نشير إلى 
أن كلتا العائلتين تنتمى إلى الطبقة نفسها ( النبلاء ) ؛ فإين هو 
الصراع الطبقى فى الموضو ع ؟ | 


من الصعب كثيرا كسب القضية فى سواجهة مثل هذا النقد 
الإيديولوجى » لوجود عامل مهم هو عامل الإيحاء الذى بهنىء العين 
لرؤية ما تريد أن ترا من « حقائق » . أما مقولة ٠‏ رفض » الأدب 
الحديث لانه أدب منفصل عن قضايا المجتمع الاجتماعية والناريخية 
فهى مقولة معكوسة ؛ لأن الأدب الحديث يتحدث بلغة زمنه ؟ فهو 
وإن كان لا يقدم الحقيقة بأسلوب السرد الواقعى . ما زال يتحدث 
عن الواقع بأبعاده العبثية والمحبطة للكيان الإنسانى . مشل أعمال 
كافكا ومالرو وبيكيت وبيرائديللو . وهذا ما فطن إليه جولدمان نفسه 
ف أعماله الأخيرة . حينها أدرك أن الإصرار الإيديولوجى المسبق على 
وضوح « رؤية العالم » الطبقية هو إصرار ماركسى فى المقام الأول ٠‏ 
لا يعبر عن حقيقة الأدب المعاصر ء أو الواقع الرأسمالى المعاصر »الذى 
استطاع أن يفرض وجوده ( بدلا من الاندثار) ١‏ وأن يحنوى ثورة 
الطبقات الكادحة المرئقية "21 , 


اتسمت با مرونة والحيوية بشكل عام . فإن أفكارهم الإيديولوجية 
الأساسية فى مجال النقد الأدى فد شابها كذلك كثير من أوجه القصور 
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امنمئلة فى فرض رؤية مسبقة لتفسير العمل الادى . فالمقولة الى 
تدعى أن الناقد الماركسى هو وحده الذى يستطيع أن ه يجاوز ؛ الوعن : 
البرجوازى الزائف . وأن يرى الأشياء فى سياقها التاريمى الاجتماعى. 
و الحقيقى » ٠‏ هى خبر دليل عل إيديولوجية ؛ هذا الادعاء . 
ولا يستطيع أحد ٠‏ مهما كان « علميا ؛ أو و موضوعيا » ؛ أن يبرب 
من أسر النسبية التاريضية الملازمة للوجود الإنسانى فى العموم . وكما 
بعبر أنطونيو جرامشى , السياسى الماركسى الكبير : و هل من الممكن 
أن نكون هناك موضوعية خارج نطانى الوجود الناريخى البشرى ؟ من 
بستطيع أن يقوم مثل هذه الموضوعية ؟ من يستطيع أن يرى الأشياء 
من منظور الكون المطلق ؟ 2150 , وبالرغم من أن الألتوسيريين قد 
اختلفرا مم مفولة لوكاتش ومعاصريه فى كون النص الأدى انعكاسا 
مباشرا للظروف الاجتماعية التاريمية , وأنه معبر عن رؤ بة محددة 
العالم من منظور طبقى , فإن هذه المرونة من جانبهم هى فى الواقع 
مرونة د ظاهرية » . وذلك لآن عدم الاعتراف بوجود قراءات غبائية 
للعمل الأدي ( رؤية العام ) هره الحق » الذى أعطاه الالتوسيريون 
لانفسهم لتفسير العمل الادبى وفق انتماءاعهم الإيديولوجية . هذا من 
منطلق أن الأديب أو النص نفسه لا يستطيعان د أن يتحدثا عن 
نفسيهما ١‏ , لانهما واقعان تحت أسر الإيديولوجية البرجوازية الزائفة . 
لذا يهب عل الناقد الماركسى أن يفسر النص و ضحد رغبة المؤلف » 
( إيجلتون ) . وذلك حتى يضع النص فى إطاره الاجتماعى والتاريضخى 
0 الحقيقى يلق 1 

ونستطرد من هذه النقطة الأخيرة لنتساءل:ما ممددات الخلفية 
الاجتماعية والتاريمية ١‏ الحقيقية » ؟ الواقع أنه يوجد شىء اسمه إعادة 
و لق ٠‏ الظروف الاجتماعية التاريمية فى حقبة من الماضى « كما 
كانت ؛ بشكل موضوعى ومطلق . حتى عملية التاريخ التى تسجل 
الأحداث التاريية فى زمن حدوثها فإنها تعبر عن فراءة ذائية أو شعبية لما 
يجرى من أحداث فمثلا عندما وصف الجبرق الفرنسيين بان الحملة 
الفرنسية على مصر ه بالكفار ‏ فإنه لم يكن يعبر عن موقف الإسلام من 
المسيحية ( ديانة الغازين ) . حيث يعترف الإسلام بالديائتين البهودية 
والمسيحية بوصفهيا ديانتين سماويتين ؛ وإنما هو نعبير عن مدى كراهية 
المصريين للمستعمر الغربى بعاداته وتقاليده وقيمه المختلفة عنهم . لذَا 
فإن عملية ٠‏ تفسبر » الأحداث التاريخية الاجتماعية هى عملية ذانية 
بالضرورةبلان الحدث التاريمى لاه يبدوع لجميع الاطراف والفئات 
الشعبية بالصورة نفسها . ولا يحمل الدلالة نفسها دائما للأفراد ٠‏ 
سواء داخل المجتمع الواحد أو فيها بين الدول والشعوب . ثم نسوق 
مثالا آخر ؛ فهناك محاولة قام بها عميد الادب العرى طه حسين فى 
أواخر العشرينيات لتقويم الأدب الجاهلى تقويما و علميا » من منطلق 
مطابقته بالظروف الاجتماعية والتاريمية ٠‏ الحفيقية ؛ التى واكبت 
ظهوره . وقد توصل طه حسين من خلال هذه الدراسة إلى أن الشعر 
الجاهل لبس مؤشرا ومعيرا » عن وافع المجتمع الجاهل أنذاك ؛ 
وذلك لأن ما وصل إلينا من شعر الجاهليين . أمثال امرىء الفيس 
وعمرو بن كلثوم وطرفة بن العبد والاعشى . جاء باللهجة العسربية 
الفصحى ( لسان قريش ) . فى حين أن المجتمع الجساهل بقبائله 


وعشائره المتنافرة كان متعدد اللهجات . لذا توصل طه حسين إلى أن 
الشعر الجاهل ‏ فى معظمه ‏ منحول ؛ قام الفرشيون بنحله بعد 
الإسلام ونسبته إلى المجتسع الجاهل للإعلاه من شأن القبلية 
الفرشية . ولكن بالرغم من أهمية تلك الدراسة فى حد ذاعها . وجرأتها 
فى التصدى للموروثات التاريمية العتيقة ٠‏ بظل من غير المنصور أن 
يكون طه حسين قد أعاد ‏ تصوير ؛ المجتمع الجاهل ( بعادائه وتقاليده 
وعصمياته وهجاته المختلفة والمتثافرة أحيانا ) « كها كان » ثماما ؛ وذلك 
لان ما وصل إليئا عن تاربخ الجاهلية كان يعتمد فى الاغلب عل 
القصص والاساطير والروايات ‏ كبا شهد طه حسين نفسه ‏ لا عل 
المخطرطات أو نصوص الم رخيين . ومن ثم لا تعدو محاولة له حسين 
أن تكن ٠‏ قراءة ذانية »فى ناريخ المجتمم الجاهل ( وهو تاريخ هش فى 
حد ذائه ) ؛ فليس هناك شىء اسمه ‏ إعادة خلق الحقائق القديمة » 
من منطلق كون مطلق ‏ كما فال جرامشى . 

ولعل أهم ما بميز أى فكر إيدبولوجى عقائدى هو انجاهه للتصنيف 
النمطى . بل فى معظم الأحيان للتسطيح . ينضح هذا ل تصليف 
ماشيرى الألى للأدباء الروس فى ضوه أصوهم الطبقية وعصررهم التى 
شهدوها . وعل وجه التحديد لا يوجد شىء فى أعمال ديستويفسكى 
يعبر عن الإفطاعية بشكل جوهرى . وإن كان الكانب قد عاصر ثلك 
المرحلة من تاريخ روسيا القيصرية ؛ ففد ثميز ديستويفسكى بالقضايا 
ذات الطابع الإنسان النفسى ؛ التى يحاول فيها أن يغوص داخل 
الذات البشرية . وأن يسبر غررها . ليكشف مافيها من غموضص 
وئنانضات . هذا الرفض العام للأدب « الإنسانى ؛ ‏ كها أسماه النقاد 
الماركسيون ‏ برصفه غير ملام لعصره . إثما هو رفضي لكل المسان 
الإنسائية العريبضة . النى لا تدور فى إطار الصراعات الطبقية 
والسياسية . 


القسم الثان : 
الإبداع مظهر من مظاهر السلوك البشرى ؛ ولكنه مظهر سسلوكى 
« غير عادى و . وذلك لأنه حكر خاص ‏ بدون ماسبب منطفى 
مفهوم ‏ على مجموعة من البشر هم من نسميهم بالمبدعين . وكأى 
سلوك بشرى فإن عملية الإبداع ها وجهان ! وجه « خارجى » . 


يتمشل فى الفعل السلركى نفسه ؛ أو المحصلة العبائية للإبداع ش 


١‏ الفصة . الرواية . القصيدة . اللرحة التشكيلية , المقطوعة 
الموسيقية . . . إلخ ) . ووجه « داخحلى » يتمثل فى النشاط الذهنى 
والوجدانى الذى بحدث داخل عقل المبدع ليفرز فى النباية هذه الالوان 
الإبداعية المختلفة . فى القسم الاول من البحث حاولنا أن تركز عل 
الجانب الخارجى من السلوك الإبداعى المتمثل فى النص الأدي نفسه , 
ورأينا أرجه فصور النقد الإيديولوجى فى الحكم المسبق على النصرص 
الأدبية ٠‏ باخضوع » لقوانين فكرية معيئة , وهو أمر أشبه بوضع العربة 
أمام الحصان . فى هذا القسم تنطلق من العام إلى الخاص . ومن 
الخارجى إلى الداخسل : من دراسة الأدب بما هو كبان سلوكى 
اجنماعى عريض ١‏ القسم الاول ) . إلى دراسة اللحظة الإبداعية بما 


العملية الإبداعية 


هى نشاط ذهنى ووجداى داخخل . ومرة أخعرى لن أحاول ١‏ تنظير» 
ما بحدث داخل عقل المبدع من تفاعل ذهنى ووجدان ٠‏ بل سأحاول 
إبراز ما تنطوى عليه حاولة « فهم ؛ العملية الإبداعية ( داخليا ) من 
مصاعب . وفى رأبى أن هذا الاهتمام « العلمى ؛ الملح بتنظير العملية 
الإبداعية يرجع إلى سبب جوهرى . وهو الخلط الدائم بين السلوك 
الإبداعى والسلوك العادى أو النمطى ١‏ والفرق بينبهما كبير . 


السلوك العادى » والسلوك الإبداعى : 

فى محالات البحث الأكاديمى المتعددة يدث هناك خلط دائم بين 
السلوك البشرى العادى أو الطبيعى الذى يستطيع معظم الأفراد أن 
يمارسوه. والسلوك الإبداعى الخاص بالمبدمين . ففى علم 
الاجتماع ‏ عل سبيل المثال ‏ هناك خعطأ شالع يمعل من علم الاجتماع 
الأدى ( وهو فرع ناشىه من فروع علم الاجتماع ) فرعا من فروع 
علم اجتماع المعرفة ( بما أن المجالين يتناولان موضوع أصول المعرفة 
الإنسائية ٠‏ سواء فى مجال الادب الخاص أو فى مال الحياة اليومية 
العام ) . والحفيقة أن المجالين يتناولان نموذجين ممتلفين من مساذج 
السلوك الإنساني : النمعلى والإبداعى . 

علم اجتماع المعرفة يحاول تقصى العمليات الإدراكية والذهنية 
التى تدور داخل عفل الفرد فى أثناء تفاعله مع الآخرين من خلال 
تجارب الحباة اليسومية النمطية . ومبتم هذا الفرع من فروع علم 
الاجتماع بدراسة الأصول الأول للمعرفة الإنسانية . المتمثلة فى احياة 
اليومية التلفائية التى يكتسب الأفراد من خملاها الفواعد الأولية للتعامل 
الاجتماعى ١‏ فالأفراد ينشأون فى بيئات اجتماعية وثقافية « موروثة » 
وحصددة بقيم وعادات وتفاليد معينة . ويتعرفون هله المسلمات 
الاجتماعية بشكل تلقائى وتمطى . ويتعامل كل فرد من أفراد المجتمع 
مع الأخرين من خلال يز وله المسرل الخاص 059 ا 
2010 ) . ومن خلال هذا التفاعل اللاائى يتطور ذلك 
المخزون ويكتسب أبعادا ممتلفة . من أبعاد تلقائية نمطبة إلى أبعاد 
نمجريدية فكربة ( شل الفلسفة . الفئون . العسلوم 
بأنواعها .. . إلخ ) . وقد ظهرت أصول هذا الانجاه الفكرى المهتم 
بالبحث عن منابع الحقائق الاجتماعية عل أبدى مجموعة كبيرة من 
مفكرى عصر النبضة . ثم تلاهم ماركس وفيبر وهوسرل وشولاز , 
وى القرن التاسع عشر عل وجه التحديد ظهرت مجموعة من التيارات 
الفكرية « الإنسانية » المناهضة للمببج الرضعى 20511101853 الذى 
ينادى بتطبيق قوانين العلوم الطبيعية فى دراسة الظواهر الاجتماعية . 
ومن أهم هذه التيارات : الإنسائية؛ المهج الظاهسران 
2580006710108 الذى تساء إدموند هوسرل . والذى بنادى 
بدراسة الفعل الاجتماعى بصفته تجربة إنسانية ذات أصول إدراكية 
وشعورية . وذلك عل النقيض من المبج الوضعى . الذى يدرس 
السلوك الاجتماعى عل أله مادة « للملاحظة الخارجية » فحسب ء 
دون الاهئمام بالحافز الداخل للفعل . أو بما يحدث داخل العقل من 
نشاط ذهنى يؤدى إلى الفعل ؛ لأن هذا يكمن فى منطفة حارج نطاق 
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بجيمر مشهور 


المراقبةوالملاحظة العملية المجردة . ولكى يقوم الباحث بتتبسع 
العمليات الإدراكية النى تحدث فى أى تفاعل اجتماعى يدور فى الحياة 
اليومية » عليه أن يضع نفسه فى « مكان » الفرد موضع الدراسة . 
ويستلزم ذلك أن « يحرر » الباحث نفسه من أية تحيزات سابقة » لكى 
يكون حكمه موضوعيا يجردا2140 , ولا بينم المحلل الظاهرانى بتلك 
الافعال ‏ الفردية أو الخاصة ( مثل السلوك الإبداعى ) التى لا نهد 
أرضية عريضة من المشاركة الاجتماعية » وإنما ييدف إلى دراسة تلك 
الافعال النمطية المتكررة دف وضع قواعد علمية ثابنة لهاء أو 
للجانب الإدراكى الداخل منبا . قابلة للمراجعة والتحقيق!""2 , 


وإذا كانت هذه هى الخطوط العريضة لعلم اجتماع المعرفة بمنبجه 
الظاهراي - مع التجاوز المؤقت عن الزعم القائل ١‏ بإعادة تصوير ١‏ 
العملياث الإدراكية التى تتحدث داخل العقل الإنسال علد القيام 
بالفعل ‏ فهل يصلح هذا المنبج التطبيقى لدراسة السلوك الإبداعى ؟ 
الواقع أن طبيعة العملية الإبداعية تختلف جملة وتفصيلا عن طبيعة أى 
سلوك نمطى عادى ؛ ولا يستطيم أى منهج فكرى د مسبق ؛ - مهما كان 
علميا أو موضوعيا ‏ أن يقوم « بتقنين ؛ تلك العملية ذا القدر من 
التبفن والشمولية . إن كلمة إبداع بتعريفها القاموسى تعنى الفعل غير 
ا متوقع أو الخارج عن المألوف . وكا برى إدوارد سعيد فإن النقد الأدبي 
المحدد مسبقا بشعارات مثل « الماركسية » أو الليبرالية ؛ يعبر عن 
تناقض لفظى وفكرى ؛ لان الابداع عكس التقنين0') . ولا يمكن 
لناقد مسا مهما كان علميا أو« أكاديميا» أن «يكرر» العملية 
الإإبداعية الواحدة كلم! طبق قواعد إدراكية وذهنية معيلة , 

وأكة. من هذا أن فول الظاهراتبين بإعادة تركيب العمليات الذهنية 
البى تحدث دائخل عقا الفرد فى أثناء قيامه بالاعمال البرمية النمطية ١‏ 
هر أيضا قول افتراضى « منفائل ؛ . وكما يقول كل من هايسدجر 
وجادامر : لا نوجد هناك د إعادة » لتجارب نفسية وشعورية سابقة كما 
حدئت بالفعل , حتى عل أبسط مستويات التجربة الإنسائية ٠‏ وإنما 
قد تكر ن هناك إعادة قراءة للتجارب الإنسانية السابقة من خلال ذائية 
المحلل . وليس فيا وراءها . أجل . ليست هناك حقيقة واحدة نعيش 
و هناك و خخارج ذاتية الفرد . ودوافع السلوك الإنسان ؛ أو العمليات 
الذهنية التى يقوم عليها , لا نظهر هكذا بوضوح وجلاء فى عقل الفرد 
موضع الدراسة ؛ وإغا تظهر د هكذا » فى عقفل المحلل الذى يفوم 
بالدراسة حتى عل مستوى الأفعال التقليدية النمطية . 


بالطبع يستطبع النفد الادى أن يتناول العلاقة الحدلية بين العمل 
الإبداعى وا الخلفية الاجتماعية والثقافية والشاريخية ؛ لأن الافمال 
لا ننشأ من فراغ . ولكن مالا يستطيع أن يفعله هو شرح : منطق » 
هذه العلاقة المعقدة . والوصف بختلف ثماما عن التعليل(''2 . لقد 
كانت هناك قبل بيكاسو أساليب جمالية مألوفة للتعبير عن معانى ا حرب 
والدمار . سواء من حيث التشكيل أو اللرن , ولكنه جاء فحطم هذه 
و التوفمات » الجمالية فى رائعته الشهيرة و الجارنيكا » ؛ التى رسمها فى 
عام /411 ١‏ معبرا عن مأساة قرية أسبانية وادعة ( اسمها الجارنيك ) 
دمرها الألمان تدميرا تاما فى عام 145 . لقد جاءت لغته التعبيرية 
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جديدة إلى حد كبير فى تصوير أثار الدمار ؛ فهوم يبرسم صورة طبيعبة 
للقرية المدمرفهولكنه استخيدم الر مز فى تكثيف معنى الدمار وتلخيصه: 
الاشكال المشوهة » الاطراف المتثائرة . السرأس المقطوع , الخصات 
الفزع , الثور الاسبان . يد الرجل المحتضر المرفوعة نحو شباك 
الغرفة ؛ المصباح المندلى من السقف ليكشف ما على الأرض من 
خراب وموث . وقد جاء اختبار اللون أيضا غريبا وعبفريا ٠‏ فهو م 
يستخدم اللون الاحمر ‏ لون المذابح والدماء ‏ عل الإطلاق ١‏ بل 
استخدم درجات من الرمادى والأزرق والأسود ( الألوان الباردة ) ؛ 
وهى الالوان الاساسية للصورة . وذلك لخلق مناخ لونى ونفسى عام 
للتعبير عن حالة الموث . وعندما يفوم المحللرن بدراسة الحارنيكا 
يستطيعون أن يربطوا بين اللوحة والحدث المروع الذى ألم بالقرية ؛ 
ولكدبم لن يستطيعوا أبدا « تعليل » تلك الرؤ ية التشكيلية الثورية النى 
جاء با بيكاسو للتعبير عن ذلك الحدث . وكا بقول مصطفى اصف 
فإن البواعث الاجتماعية حافز وليست سببا . وكل لحظة ناريخية غلية 
بإمكانات لا حصر ها ؛ لانه ليس لظرف اجتماعى ما معنى واحد لدى 
الافرادة”'2 . وهناك جانب آخر عل فدر كبير من الأهمية , لا يمد 
صدى لدى المحللين الاجتماعيين للأدب . وهو اهانب الجمالى من 
الإبداع الأدى » ربما لان الجواايات يصعب كثيرا تحليلها فى إطار 
العلاقة المباشرة أو حتى غير المباشرة بين السلوك الإبداعى والظروف 
الاجتماعية . الشكل الجمالى بوجه عام يتمتع بقدر كبير من المقاومة 
بل التحدى أحيانا لمتغيرات المضمون . وفى أحيان أخرى يشور عل 
و محدودية » المضمون ( الفكرة أو الحدث ... إلخ ) ليستشرف آفاقا 
جديدة فى التعبير الحمالى أو التشكيل ( كمثل حالة الحارئيكا ) . 
وهناك تأثير الادب على الأدب . والفن على الفن ؛ فالشعراء يستمدون 
من الثراث الشعرى الزاخر الرحب ( بما هو مكون أساسى لوجدانهم 
الشعرى ) أكثر ثما يستمدون من الطبيعة والمجتمع7'' . والدليل عل 
ذلك هوصمود شكل القصيدة العربية العمودى عل مدى فرون طويلة 
من الزمان حتى أواخر القرن التاسع عشر وبداياث القرن العشرين ٠‏ 
برغم تغير الظروف الاجتماعية والازمنة والشسوب . واخشلاف 
المضامين والأغراض الشعرية . 


وكيا حاول المحللون الاجتماعيون للادب تنظير العلاقة بين العمل 
الإبداعى ( أو الجانب السلوكى « الخارجى ؛ ) والخلفية الاجتماعية 
التاريمية . ظهرث كذلك نظريات وئيارات فكرية عدة نحاول أن 
تكشف النقاب عن الحانب الآخر و الداخل » من العملية الإبداعية » 
أو النشاط الذهنى الذى حدث داخمل عقل المبدع ليفرز فى الساية 
الألوان والأشكال الإبداعية المختلفة . وهذه النظريات حاولت أن نهد 
صيغا د منطقية » محددة لاسباب النشاط الإبسداعى و الداخل 2 . 
وسوف أحاول ‏ بعد عرض هذه التيارات الفكرية بشكل موجز ‏ أن 
أقدم ‏ ما أنصوره ‏ وصفا لطبيعة العملية الإبداعية . أويممنى أصح ٠‏ 
إيضاحا لصعريبة فهم العملية الإبداعية فى ضوء المنطلل المقبق 
و العلمى: المتعارف عليه , 


نظريات الإبدام : 


تعددت نظربات الإبداع عل مدى عصور طويلة من عمر الفكر 
البشرى . أقدمها هى نظرية الإلهام . التى تقرر بأن الفنان لا يستلهم 
عمله الفنى من عقل واع أر شعور ظاهر أر بيئة اجتماعية .“بل 
يستلهمه من فوة عليا أو من وحى سماوى لا سلطان له ( للفئان ) 
عليه . وقد كان أفلاطون هو أقدم من أرسى نظرية الإهام . ثم ثلاه 
الأفلاطونيون الحدد فى عصر النبضة . وف ذلك العصر اختلطت فكرة 
الجمال المطلق ( أفلاطون ) بفكرة الفيض الإلمى . التى ثرى بأن 
عملية الإبداع هى فيض نخارجى من الذدات الإفية رمز امال 
المطلق . ثم نجددت النظرية على يد الشعراء والفلاسفة الرومانسيين ١‏ 
مثل ديلاكروا ونيئشه وكولريدج وجونه ؛ الذين عارضوا التيار العقل 
لتفسير الإبداع ( بوصفه وظيفة من وظائف العقل الواعى البعيد هن 
الغموض والخيالات والتهويم ) . ويرى جونه أن الفنان نصف إِله . 
وأن الفن العظيم يبرب من كل سيطرة بشربة , ويرتفع عن القوى 
الدنيوية ليعلن أن الفئان «أسير؛ لإلّه ماء أو شيطان ماء 
يتملكه(!") , 


وبرى أنصار النظربة العقلية لتفسير العملية الإبداعية » أمثال 
كائط وهيجل وشوبهاور وفان جوخ ودافنشى . أن الإبداع هو وليد 
الفكر الواعى والإرادة العقلية المستئيرة . والإهام المفاجىء فى ضوء 
هذه النظربة لاا يأن من فراغ ؛ وإنما هو وليد التفكبر المضنى 
المتواصل . يقول دافنشى : ١‏ العبفرياث تعمل قليلا وتفكر كثيرا » . 
وفد دلت سيرته الذائية نفسها على ذلك . فقد كان كثير التأمل والتفكير 
والتردد فبل الشروع فى أى عمل فنى جديد . والفنان المبدع - كما برى 
كائط ‏ لا يبجحاكى الطبيعة . وإنما ينيع إسداعه الفنى من فكره اللقاص 
به*") . وقد حاول بعض العلماء النفسيين . أمثال كاترين بائريك 
ووالاس وجيلفورد , تحليل مراحل عملية الإبداع العفلية . فقسموها 
إلى أربع مراحل : الاستعداد . حيث يستقبل الفئان مجموعة أفكار 
وتداعيات لا يسيطر عليها ؛ والإفراخ ( أو التنخمر عند واللاس 
وجيلفورد ) , حيث تبرز فكرة عامة ونكرر نفسها بطريقة لا إرادية ؛ 
ومرحلة تبلور الفكرة ( الكشف ) ؛ ثم أخيرا تأ عملية تنفيذ الفكرة 
( التحفيق ) . ولفد فامت بائريك باخثبار فروضها عن طريق ٠‏ اختبار 
معمل ؛ لمجموعة من الشعراء الذين طلب مهم الكتابة عن موضوع 
محدد فى جلسة معملية محصورة زمنيا . 

أما أصحاب المدرسة السيكولوجية فلا يوافقرن عل أن يكرن 
الإبداع الفنى شرارة إهية سماوية ؛ كما لا يوافقون عل فكرة العقل 
الواعى ودوره فى الإبداع , أو على تأثير البيئة الاجتماعية فى الإبداع 
( مدرسة التحليل الاجتماعى للادب ‏ وقد تعرضنا لها فى القسم 
الاول ) ٠‏ وإثما بعلون من شأن اللاشعور العقلى بوصفه مفسرا أساسيا 
للسلوك الإبداعى . إن فرويد ‏ مثلا ‏ يسرى أن الرغبات اللجنسية 
المكبوئة هى المفشاح الرئيسى حل رموز السلوك البشرى . ولقد طبن 
ذلك عل كثير من أثماط السلوك . وما السلوك الإبداعى . وجاء فى 
مذكرات لبرناردو دافنشى أنه كان بسرى حلا متكررا ينمشل فى لسر 


يضربه بديله عدة مرات على فمه ( دافنشى ) ويحاول أن يفتحه ثم 
ينسحب عله ويطبر بعيدا . ومن خيلال دراسة فرويد لحياة دافنشى 
الشخصية استطاع أن يفسر هذا الحلم كالآلى : ذيل النسر يمثل عضو 
التذكير وشخصية الأم فى آن واحد ؛ فقد كان يرمز للأم فى المجتمعات 
القديمة بالنسر . مشل الإلمة موت الفرصونية . وبيب فرويد عن 
التساؤل : ما العلاقة بين الام وعضو التذكير؟ بأن الإلسات 
الأسطوربات كن يمجسدن فى أجساه مزدوجة الجنس 
( عاللمعطمفصعط ) ؛ مثل مرثاء وحتحور ؛ وإبزيس . ولقد 
كان دافنشى العلفل ملتصقا بأمه فى السشواث المقمس الأولى من 
حيائه . فتركث تلك المرحلة الطفولية الشيقية ( المتمثلة فى لذة 
الرضاعة ) أثرا كبيرا فى حيانه فيه| بعد . ولان الطفل الذكر يفترص أن 
جميع الأشخاص - نساء ورجالا ‏ بمنلكون عضر التذكير . جاه هذا 
اللبس ‏ فى الحلم ‏ بين الام وعضو التذكير . الذى يشير إلى مرحلة 
اللدة الشبقية . وعندما انتقل دافنشى ليعيش مع والده لم يستطع أن 
بنسى أمه ١‏ ولكنه كبت ذلك انين إلى دفء صدرها واحتضانما إياه 
فى اللاشعور ليطفر بعد ذلك فى الحلم على شكل ذيل النسر . وهذا 
السبب لم يتزوج دافنشى . وعاش ٠‏ وفيا لذكرى أمه .50" . وإذا 
نظرنا إلى لوحاث دافنشى فسنجد ‏ كما يرى فرويد ‏ أن شخصياته 
النسائيةمثل الموناليزا الشهيرةمطا النظرة الآسرة الغامضة نفسها , النى 
ترتبط بشخصية الأم التى يحن إلبها دوما(""2 . أما يونج فيرى أن الفكر 
الإبداعى هو تعبير عن لا شعور جمعى , وهو بمثابة جماع النجارب 
الإنسانية البدائية التى انحدرت إلينا عبر الأسلاف والأجداد . وهذا 
اللاشعور الجمعى هر خلاصة كل ماهر مشثرك بين النفوس 
البشرية ٠‏ بغضص النظر عن حدود الرمان والمكان ؛ وهو مائراء فى 
الأساطير المتوارثة » وفى الاعمال الفنية الخالدة . التى لا وطن 


, 00 


نقد : 

إذا حاولنا أن نقوم هذه التياراث الفكرية التى تناقش مفهوم 
الإبداع بما هو نشاط عفل . تججد أنما جميعا فد غلبث التفسير الأحادى 
التسطيحى . إن هذه النظرياث ثقوم على أساس أن السلوك الإبداعى 
هر نمط سلوكى متكرر ذو علة واحيدة . أى أن حالات الإبداع الفردية 
ماهى إلا نماذج لدمعا سلوكى واحد ذى باعث ممدد . وإك 
اختلفت تلك النظريات فى تحديد هذا الباعث ( تماما مشل البنيوية 
والماركسية .. إلخ ) . وإذا أخذنا مثلا نظرية الإهام أو الوحى 
السمارى المفاجىء نجد أنبا قد ركزث فقط على الجائب ١‏ الغيبى اأر 
اللاشعورى من العملية الإبداعية ؛ حيث تطرأ عل المبدع فكرة معيئة 
و موضوع ما د فجاة » ؛ وكأن هله الأفكار قد هبطت من السماء . 
والحقيقة أن نظرية الإلهام صحيحة وخادعة فى الوقت نفسه . هى 
صحيحة لهذا البروز الظاهرى المفاجىء للخراطر والأفكار ؛ وشادعة 
لان هله الأفكار بالتاكيد قد ارتبطت بتجارب شعورية سابقة مر بها 
المبدع واختزنها العقل فى منطقة بعيدة عن الشعور الواعى . وهذا 
ما يحدث ثماما فى الاحلام كها عرف من علم النفس ؛ فالاحلام 
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سخير مشهور 


لا تبط هكذا من فراغ , وإنما هى ‏ أو بعض منها . بمعقى أصبح 
إظهار » لما بحدث فى منطقة الوعى اللاشعورى من تفاعل فكرى : 
وهناك نقد آخر يوجه إلى نظرية الإلهام . هد إغفالها عنصر التنفيذ من 
العملية الإبداعية . فهبوط الافكار فى حد ذاته لا يعنى اكتمال العملية 
الإبداعية ؛ لان المبدع- أيا كان مجال إبداعه ‏ لا د يرى ؛ الصورة 
الائية لعمله قبل مرحلة التنفيذ ؛ وإما تتبلور الصورة وتتضح 
التفصيلات . ويم التعديل المستمر للافكار وللشكل الجمالي 
للعمل ف أثناء مرحلة التنفيذ , 

أما بالنسبة للنظرية العقلية فهى أيضا قد شاببا كثير من أوجه 
القصور ؛ بالرغم من أنا ند أسفطت تلك الأفكار الغيبية أو 
الأسطوربة التى جاءت ببا نظرية الإلهام . لقد ركز أنصار هذه المدرسة 
على دور العقل الواعى فقط فى عملية الخلق الإبداعى . ولكنهم 
تغافلوا عن أصول هذه الأفكار : هل هى اجتماعية أم ذاتبة ؟ هل هى 
مكتسبة أم فطرية كامنة ؟ أم هى مزيج من الائنين!؟" ؟ وأيضا لا 
يحبذ » أنصار هذه المدرسة التعامل مع المنطقة ٠‏ غير الواعية » من 
الفكر الإبداعى أر الإرهاصات الأرل للابداع ؛ لتعارض ذلك مع 
مبجهم ٠‏ العلمى ؛ فى دراسة العملية الإبداعية . وكما رأبنا فلقد قام 
كل من بائريك ووالاس وجيلفورد بتقسيم « مراحل »؛ العملية 
الإبداعية نقسيم| عقليا تعسفيا . عل طريقة محطات مترو الأنفاق | : 
الاستعداد ثم التخمر ثم الكشف ثم التحقيق ؛ وكأن هذه المحطات 
العفلية « ثائمة » بالفسرورة ؛ ويمكن التحدث عما روصفها هذا 
الترئيب وهذا التيفن . أبن مثلا ؛ الحدود ٠‏ الفاصلة بين الاستعداد 
والتخمر ؛ أو بين التخمر والكشف ؟ وكيف تكن أن نتحدث عن 
نشاط ذهنى لا ثراه » بحدث داخل عقل المبدع ويستمر فى التفاعل فى 
أثناء عملية التنفيذ بهذا اليقيى « العلمى » ؟ ثم هل ٠‏ يجب » أن يمر 
جميع المبدعين ببذه المراحل الأربع ؟ وكيف نقيس ٠‏ الشذوذ » عن هذا 
الثرتيب . إِنْ وجد ؟ رينتضصح تماما. من استعراض هذه الآراء 
النظرية . أن هناك خلطا محلا بين مفهرم الذهن الإبداعى ومفهوم 
النشاط الذهنى الرياضى أو العقلان ٠‏ . الذى يمكن تحليله فى شكل 
خطوات : | ثم ب ثم ج وفى النباية نصل إلى النتيجة الحئمية د ( وهى 
المشكلة التى سنتطرق إليها عما قلبل ) . أيضا الفول بأن الفكر المبددع 
هو أساس الإبداع ؛ فول غير مكتمل ؛ لأنه لا يبين أو يعلل تباين 
الإبداعات الفنية لدى الفنانين . من نحت إلى تصوير إلى قص إلى 
شعر . . . إلخ . وتتغافل هذه النظرية مرة أخترى عن دور التنفيذ فى 
العملية الإبداعية . و المرء لا يبتكر إلا بالعمل 06" , 


على النقيض الآخر من المدرسة العقلية . التى تعل من شأن العقل 
الواعى فقط فى العملية الإبداعية ٠‏ نجد أن المدرسة السيكولوجية 
الكلاسيكية تقرر بأن اللاشعور العفل هو المصدر الأساسى للإبداع ١‏ 
وفى هذا تسطيح آخحر . صحيح أن البدايات الفكرية الأرلى لعملية 
الإبدا غ تتفاعل داخر عفل المبدع فى منطقة بعيدة عن الوعى الشعرري 
د الواضح ٠‏ . لكن الإبداع ليس كله لا شعورا ؛ فهناك دور الجهد 
العقل المضنى الذى يقوم به المبدع فى أثناء عملية التنفيذ . وما ينضمنه 


١١و‎ 


ذلك من إضراب وتعديل وإلغاء ونفضيل , إلى أخخر ذلك من عمليات 
و صقل ؛ المولود الابداعى ليأخذ شكله النبائى . وليس صحيحا ما 
فاله فرويد من أن التجارب الشخصية السابقة ٠.‏ ويخاصة تجارب 
الطفولة المكبوئة , هى المصدر الوحيد للإبداع أو للسلوك الإنسان 
بشكل عام . فآبن دور المؤثراث الاجتماعية الكثيرة التى لا ترتبط 
بمرحلة الطفولة . والتى لا علاقة لها بالرغبات الجنسية المكبوتة ٠‏ مثل 
حادثة تدمير قرية الجارنبكا , التى ألهمت بيكاسو تسجيلها ونصوبير 
بشاعتها ؟ المدكلة أن فرويد كان « يرى » نفسيرا جنسيا متخفيا وراء 
كل مظهر سلركى « خارجى 0 . حتى السلوك الإبداعى . ولد 
جاءت قراءته لمذكرات ليوناردو دافنشى قراءة أحادية متعسفة ؛ فعل 
سبيل المثال كيف عرف دافنشى هذه المعلوسات عن الإهات 
الفرعونيات وفد كانت الحضارة المصرية القديمة فى عهده تاريما 
مجهولا . حيث إن شامبلبون . أول من نجح فى قراءة اللغة 
الهيروغليفية : ظهر إلى الوجود بعد دافنشى بما يزيد عن ثلائة 
فرون(1") ؟ وماذا يكون النسر رمزا للأم ويكون ذيله رمزا لعضر 
التذكير ؟ ولماذا بيجب أن يكون النسر رمزا لشىء آخر غير النسر ؟ لقد 
كان معروفا عن دافنشى اهتمامه الشديد بالطيران . وكان معجبا 
بإيكاروس بن ديدالوس لمحاولته الطيران بأجنحة من الريش.والظاهر 
ان مسألة الطيران قد ارتبطت عند دافنشى بأصول دينية لا شبقية ٠‏ | 
نستشف من مذكراته ؛ فلقد كانت الأساطير الديئية فى عهده تتحدث 
عن ملائكة مجلحة ورسل مجلحة ؛ مثل يوحنا البشير المجنح ؛ بل حتنى 
عن شياطين مجنحة("”) , ومرة أخرى لا نستطيع المدرسة السيكولوجية 
تعليل الفروق الفردية بين المبدعين حتى بين أفراد المدرسة الفنية أو 
الأدبية الواحدة . وإذا كان الفرد يتسامى عن الدافع الشبقى ويموله إلى 
دافع اخخر له شكل اجتماعي ؛ فلماذا يتجه التسامى عند البض نحو 
الإبداع وعند البعض الآخر نحو أنماط أخرى من النشاط السلوكى ؟ 
ولاذا يبد ع البعض شعرا والبكاس قصا والبعض تصويرا تشكيليا ؛ 
سواء أكان الدافع للإبداع اللاشعور الشخصى ( رويد ) أم 
اللاشعور الجمعى ( يوئج ) ؟ 


من الواضع أن هذه النظريات الشمولية لا تخدم كثيرا فى تفسير 
العملية الإبداعية ؛ وذلك لاا تتعامل مع الإبداع على أساس أله 
نشاط ذهنى وسلوكى مطلق . ١‏ يجب ؛ أن يحمل ملامح ثابتة تصدق 
عل جميع المبدعين على اختلاف إبداعاتهم ومجتمعاتهم وعصورهم . 
ركما يقول عل عبد المعطى محمد فإن فشل هذه النظريات فى تفسير 
العملية الإبداعية يرجع إلى أنها تركز إما على الذات فقط ( الإهام . 
النظريات العقلية . اللاشعور الشخصى ( فرويد )) #أوعل الموضوع 
نقط ( المجتمع , اللاشعور الجمعى ( يرنج )) ؛ أى الفرد أو 
المجتمع 270 . والمفروض أن لتناول قضية الإبداع من منظور المرد 
والمجتمع معا , أى التفاعل الجحدلى الخاص بين ذات المبدع والمؤثرات 
الاجتماعية المختلفة . التى يتعرض طا طوال حياته , 


ويقودنا هذا مباشرة إلى منافشة موضوع تمايز الميدعين واختلاف 


رعل عبد للعطى محمد أن تميز كل فنان عن غيره ,يرجم إلي.ان كل 
فئان حمل داخعله إطارا معرفيا تحتلفا[:178:189/0 عن غيره ١‏ رهى 
صياغة جديدة لمقولة المخزرن المعرفى 86ل816ممغ1 04 غل5]06 
الخاصة مبر سرل وشولتز , وهى مفتاح مقولة النسبية التارجمية كما بينا 
من قبل . ويرى سويف أن الإطار المعسرق للفرد أيا كان هو نظام 
مكتسب جدلى , ننئظم فيه مجبرات الفرد الذانية فى شكل أبنبة معرفية 
نخاصة به . فمثلا نجد أن الشاعر قد كرّن إطارا شعريا خاصا به ننيجة 
لكثرة اطلاعه الشعرى وتذوقه المكثف لإبداعات الشعراء الآخرين , 
والقصاص يكتسب إطارا قصصيا خخاصا من كثرة اطلاعه المنظم أو 
د الموجه ؛ فى ميدان القصة . وهكذا الحال بالنسبة للمصور والموسبقى 
وغيرهما من المبدعين . رهذا التنظيم المعرنى الخاص بالمبدع . الذى 
توجهه طبيعة التذوق الفنى لديه . هوه الذى من شأنه أن .بظهر فى 
سلوك فريد هو الإبداع الشعرى :2717 . وهذا يعنى أن الفرق الوحيد 
بين الإنسان العادى والمبدع هو فرق اطلاع معرقى . وتنطيق قرالين 
التفكير الإنسالى عل كل من الاشخاص المبدصين والأشخاص 
العاديين ؛ ٠‏ لأن نفكبر كل منهم لا يختلف هو والأخر إلا من حيث 
درجة توافر خصائص الإبداع فيه و22 


لكن ما المؤثرات المباشرة التى تؤدى إلى حصدوث لحظة للإبداع 
بعينها ؟ يرى عدد من المحللين أن السلوك الإبداعى ينشأ بسبب الرغبة 
فى إحداث تكيف اجتماعى بين ال ١‏ أنا اي أى ذات الفئان المبددع ٠‏ 
وال د نحن ؛ . أى الأخصرين ( المجتمع أو الطبقة الاجتماعية أو 
الجماعة العرقية أو الاسرة , . . إلخ ) . ويكون المبدع قبل مرحلة 
الإبداع منوافقا مع ال د نحن » . ثم بظهر مؤلر اجتماعى 
ما يستجيب له المبداع قبل مرحلة الإبداع متوافقا مع ال د نحن » . ثم 
يظهر مؤثر اجتماعى ما يستجيب له المبدع فيئونسر ؛ ويعكس هذا 
التوئر صدعا ما بين ال أنا » وال ١‏ نحن » لذا يتجه المبداع من 
خلال عملية الخلق الإبداعى إلى راب الصدع بين ال « أنا» واد 
د نحن ؛ , أى إلى خفض التوتر وإحداث نكيف جدبد مع الأخرين . 
ومعنى هذا أن عملية الحلق الإبداعى هى عملية نواصل ببن طرفين : 
الفرد المبدع , والمجتمع أو الآخرين ٠‏ تماما مثل معظم أفعالنا العادية 
ذات النشاط المدفوع , أى ١‏ التنظيم » الاجتماعى97) . وهلة 
الرؤية الجديدة للإبداع : مفهوم الإطار المسرفى النرعى للمبدع ٠‏ 
وحاجته إلى خفض التوثر بين ال « أنا ؛ وال و نحن » عن طريق المخلق 
الإسداعى نفسه . هى البديل الوافعى ١‏ الموضوعى ؛ لنظربات 
الإبداع الشمولية المطلقة . النى لا تفسر سبب تمايز المبدعين النوعى . 
هذا الممبج الجحديد يتخطى عملية التصنيف النمطى التى وقع فيها 
أصحاب الإلهام والعقليون وال.يكولوجيون . . . و١‏ ليس من شك 
فى ان الوصف جزء من مهمة الباحث ؛ لكنه ليس المهمة كلها ؛ إثما 
هر منطقة كمفترق الطرق . يتادى بعض الباحثين منها إلى وضع 
الفروض اللمفسرة ثم اخشبار قوة هذه الفروص بالتجربة أو بالمشاهدة 
للوفائع ٠‏ وهنا نكون متابعين لطريق العلم الصحيح الذى يمكن أن 
يؤدى إلى التنبؤ . ولكن البعض الأخر من الباحلسين يتجه إلى 
التصنيف , والتصنيف لا يضصيف شيئا جديدا :9" , 


العملية الإبداعية 


لكن هل تصلح فكرة الإطار المعرفى للمبد ع وحدها لكى تقدم 
تفسيرا متكاملا لمفهوم الإبدا ع ؟ سأحاول فى الجزء التالى الإجابة عن 
هذا التساؤل . 


ماهية الإبداع : 

فى الحفيقة إن فكرة الإطار المعرق للفره بشكل عام : هى فكرة 
صحيحة ماما للتعبير عن نسبية الوجود البشرى ٠‏ أى نسبية قراءة 
د الحقائق » والمؤشرات التارجعية والاجتماعية من فرد إلى فرد » وذلك 
على نحو ما ظهر لنا من أراء جرامشى وهوسرل وشولئز وسويف 
وغيرهم من المفكرين . لكن فكرة نسبية الإطار المعرفى - من وجمهة 
نظرى ‏ لا تعلل ظاهرة الإبداع الفنى إلا تعليلا جزئيا . أولا؛ لست 
أنفق مع الر أى القائل بأن الفعل الإبداعى لا يمتلف عن الفعل العادى 
سوى فى 'نوعية الإطار المعرفى المنظم لكل من المبددع وغير المبدع . إن 
كثرة الاطلاع المنظم فى مجال ما من مجالات الإبداع الأدى لبس هو 
الشرط الاساسى لظهرر الإبداع الأدبى , هناك كم هائل من المتقفين 
والنقاد الأدبيين من بمرؤ ون مختلف الاعمال الأدبية من شعر ورواية 
ومسرحية . . إلخ . بهم شديد وبتخصص شديد أيضا ( وكثيراً 
ما يتفوق النافد المسرحى ‏ مثلاً ‏ عل المؤلف المسرحى من حيث 
غزارة اطلاعهم المنظم ٠‏ عل الثراث المسرحى الرحب ) ٠‏ ومع ذلك 
فهم لا يبدعون . ولعل ذلك أوضح ما يكرن فى ممالى التأليف 
الموسيقى والتصوير التشكيل . حيث يرئبط الإبداع بفدرات سمعية 
وحركية بصفة خاصة . ما السر فى أن بعض الأطفال . فى سن مبكرة 
جداً ١‏ وفى حيط أسرى ٠‏ عادى ؛ ( ألا يكون أحد الأبوين موسيقياً أو 
فناناً تشكيلياً ) يبدون استجابات سمعية محتلفة للموسيفى . أو 
يتمايزون فى قدراتهم الحركية التشكيلية ؟ ماه الإطار المعرفى الخاص » 
اللذى استطاع أن يكتسبه الطفل فى عامه الأول أو الشان من 
العمرليجعله يستجيب لصوت الاذان مثلاً بشكل ممتلف , أو يجعله 
يتفرق عل إخوئه فى القدرة على « االتقاط ؛ النغمات وترديدها بدون 
نشوز وهم يعيشون فى البيئة الاسرية نفسها ؟ الواقع أن فكرة الإطار 
وحدها لا نستطيع أن تفسر « الموهبة ؛ أو ١‏ الاستعداد الشخصى »؛ 
وهى ألفاظ لا يجحبذها بعض النقاد د العلميين » , لأنا غيبيات يصعب 
قباسها أو تقويمها علميا .ويقرسويف أننا فى النباية لا نستطييع أن 
نستغنى عن فكرة الاستعداد الفطرى الخاص . وإن كنا لا نستطيع أن 
نكيفها علميا نكبيفا دئيقا20؟ , 


وإذا انتقلنا إلى مدلول العملية الإبداعية من حيث إنبا حاولة لإ عادة 
التوازن بين ال « أنا؛ وال د نحن » ؛ فالواقع أن هذه مقولة وصفية 
عامة , لا ثفيد كثيرا فى إلقاء الضوء على ماهية العملية الإبداعية . 
هناك كثير من المثقفين والمفكرين والنقاد فى مجتمعاتنا العربية يعيشون 
حالة عامة من الصدع بين ال « أناء وال د تحن » , أى حالة من 
الاغتراب عن وافعهم الاجتماعى . ومع ذلك لا يبدعون . ثم هل 
نستطيع أن نعمم وثقول إن كل لحظة إبداعية هى وليدة صدع ما يبن 
ذات المبدع والآخرين . فينجه المبدوع عندئذ إلى رأب الصدع أو 


دريل 


سحسر بشهور 


التواصل الاجتماعى مع الآخرين من خلال عملية الإبدا ع ؟ عندما 
يكتب الشاعر قصيدة تمجيدا للثورة مثلا . أو لانتصارات أكتوبر ١‏ 
فين وجه الصدم بين ال :د د أناء و ال د تحن ؟ وما دود ال 
د نحن 0 ؟ هل هى كله , أم الطبقة الاجتماعية . أم الإنسائية 
المطلقة ؟ وهل بنطبق هذا الشعور بالصد ع مع الآخرين على إبداعات 
الملحن الموسيقى والفئان التشكيلى والمثال والنحات أيضا ؟ إذن كيف 
لمن عبد الوهاب « المندول : أو : مسافر زاده الخيال ؛ ؟ هل استلهم 
: الصد ع , من الكلماث المكتوبة ؟ وكيف أبدع محمود مختار ثمثال 
د نبضة مصر ؛ العملاق ؟ من الواضح أننا لن نستطيع أن « تعلل ) 
اللحظاتث الإبداعية المفردة مبذا الوصف التعميمى ؛ وإن كان من 
الممكن أن نتحدث عن حالة عامة من الاغثراب عن الواتسع 
الاجتساعى ٠‏ نجعل الفرد قادرا على تلمس الفضابا والمشكلات 
الاجتماعبة العامة ورصدها . وهى السمة التى أطلق عليها جيلفورد 
والحساسية للمشكلات ؛ . وفى هذه السمة يششرك المثقفوك 
والمفكرون والمبدعون على حد السواء . وإذا كانت لحظات الصد ع إذن 
بين ال ٠‏ أنا؛ وال « نحن » لا ترتبط بالمبدعين نحسب , فكيف لل 
الباية نفسر الظاهرة الإبداعية ؟ 


الإبداعنى أبسط تعريف له هو القدرة على التخيل . هو القدرة عل 
رؤية علافات جديدة بين « حقائق ؛ الحياة الموروئة ونصورها . 
والقدرة على عبور حواجز العرف والتقاليد السائدة في ممالات الفكر 
الإنسانى كافة ٠‏ وسبذا التعريف يتسع مفهرم الإبداع ليشمل كل من 
له القدرة على إعادة تركيب اللخبرات الموروثة وصباغتها فى فوالب أو 
رؤى جديدة . سواء فى ممال العلم أو الفكر أو الأدب أو الفن , 
والسبب فى أننا نحصر مفهوم الإبداع فى العصر الحديث فى دائرة 
الأدب والفن هو ازدباد التخصص فى ممالات البحث العلمى 
المتعددة ؛ عل نحو يحد من القدرة عل التخيل والربط بين 
التخصصات العلمية المختلفة . لقد أصبح 0 الإسداع العلمى » 
بشكل عام إبداعا تراكميا نتيجة لتراكم جهود عدد كبير من العلماء 
المتخصصين على مدى أجيال 57") ولعل من أعظم العلماء المبدعين 
الذين تحلرا بقدرة فائقة على التخيل . أو القدرة على خبلق و رؤى » 
جديدة المحياة ؛ هم جاليبليو ونيوئن وألبرت أبنشتاين . لقد استطاع 
جاليليو أن « يقلب » نظام الكون رأسا عل عقب ؛ فبعد أن كانث 
الأرض هى محور الكون ( أو مجموعتنا الشمسية ) : أصبحث هى 
تابعا للسيد الجديد : الشمس وكان منطقيا أن يتهم جاليليو بالجنرن 
والكفر ؛ لأن العقل الإنسان وقئها لم يكن ليتقبل هذا الانبيار الحاد 
لتلك و الحقيقة ) الفلكية الدينية الراسخة ( فكرة أن الأرض هى مركز 
الكون كانت تتفق مع التفسيرات الكنسبة أنذاك . ولذا وقفت 
الكنيسة د جاليليو بشدة ) . كذلك أحدثت منجزات العام الكبير 
إسحل نيوئن الفكرية ثورة كبيرة فى الى الفلك والفيزياء الارضية ٠‏ 
حيث فسرث قوانيئه المقاصة بالجاذبية الككونية كثيرا من المشكلات 
العلمية النى كانت مفرقة انذاك فيها ينعلق بحركة الأجرام السماوية فى 
مدارائها؛وسر ( غرابة ؛ مسارات المأنبات . وأسباب المد والسزر . 
واضطراب ححركة القمر المدارية علدما تتعرض لتأثير الجاذبية 


٠١5 


الشمشية , لقد ود نيوئن فى و رؤية ؛ واحدة أعمال كل من جاليليو 
وكوبر نيكس وكبلر , وحوهما إلى نظرية متماسكة . أما أينشتاين فلعله 
ظاهرة إبداعية علمية فريدة ؛ إذ جمعت نظربته الشهيرة بالنسبية جمبع 
حقائق ؛ العلوم الطبيعية فى سلة واحدة . وتفيد هذه النظرية فى 
بساطة شديدة أن جميع حفائق الكون نسبية : أولا لاننا نتعامل معها 
بحراسنا  .‏ وكل طبقة من المخلوقات تعيش ملجيئة فى نصوراتها . 
لا تستطيع أن نصف الصور النى ثراها للطبقات الأخرى :('1) ؛ 
وثانيا لان كل مافى الكون من ججريئات وذراث وكواكب وشموس 
وأفمار يتحرك ؛ فلا معنى لأن نتكلم عن « وضع ثابث ؛ لشىء ما ؛ 
وإنما يجب أن نفيس ححركة - جسم أو سكونه بالرجوع إلى جسم آخر . 

والسر فى عبقرية هؤلاء العلماء الأفذاء أو المخترعين أو الأدباء أو 
الفنانين لا يكمن فى قدرتهم علل الاستيعاب أو الاطلاع عل أكبر قدر 
من المعلومات المتخصصة فى أطر موجهة . وإنما يكمن فى قدرتهم عل 
مماوزة ٠‏ الواقع » المألوف , أو الأعراف السائدة . مسواء فى مال 
التفكير العلمى ؛ أو التعبير اللغوى الجمالى , أو التصوير التشكيل . 
ومن الامثئلة على أن مجرد تراكم المعلومات لا يكفى لتفسير الإبداع 
ما حدث ل و لوى باسثير ؛ . العالم الشهير . عندما دعى للعمل عل 
حل مشكلة ها علاقة بدودة الحربر . واكتشف الخبراء جهل باستير 
ببذه الدودة أو فضالة معلوماته عنها . ومع ذلك تمكن باستمير 
لا القبراء ‏ من حل هله المشكلة ؛ وذلك لأنه غالبا ما يمتاج الابتكار 
فى مثل هذه الحالات إلى حد أدنى من المعلوماث المتعلقة بالموضوع , 
مفئرنة بقدرة عالية على النخييل , أو أعادة صياغة العلاقات بين 
الأشياء ,)1١(‏ 

لكن ما طبيعة النشاط الذهنى الإبداعى نفسه ! وكيفف يلمر 
وينطور ؟ وهل يمكن تقسيمه إلى « مراحل » كما فعل جيلفورد 
ووالاس ؟ النشاط العقل الإبداعى هر أفرب ما يكون إلى التفكير 
الحسدسى 11ل هنا0!] 1801]176 منه إلى التفكير العقلانى المنطقىي 
أأقنامط؛ أوءتهه1 لأقمه :21‏ عل عكس ما يخلط بعض المحللين . 
التفكير العقلان تفكير واع بنفسه 0 ذ واضح المعالم ؛ ؛ له ختطرات 
محسوبة وبداياث ونبابات يمكن تتبعها ووصفها وتقسيمها إلى مراحل . 
مثلا إذا أعطيث طالبا مسألة رياضية لحلها وطلبت منئه شرح اللفطوات 
التى اتبعها ليصل إلى النتيجة النبائية فإنه سيبدا بالحديث عن ٠‏ أ ) ثم 
و ب » وبعدها وج » ليصل فى النباية إلى الحل و د . من السهل 
د استرجاع ؛ هذه المراحل والحديث عنبا لأنها واضحة وتفريرية . أما 
ادس 10011108 وفى قول آخصر التفكير الافتراقى 0198678206 
8 سلطا فهر تفكير مبهم النشاة .» غامفصس التركيب ٠‏ لا بيعى 
صاحبه على وجه اليقين بداباته ود نمط ؛ تطوره . وإنما يعى نهايائه » 
أوما هو قرب النبابة ؛ حينما بجخرج هذا النشاط العقل الكامن إلى حيز 
الشعور . وثبرز الفكرة الإبداعية د فجاة  :‏ وهذا هو ما يطل عليه 
المبدعون حظة الإلهام أو هبوط الوحى . ثم نكثمل العملية الإبداعية 


مله التفيد. + ومن برعل شاف ومرعقت بلسد :ليها الدع كن 


حواسة . ويقوم بجهد عفل وانفعاى مُضْنِ ٠‏ فيعدل ويضرب ويركب 
ويحسَن . إلى أن يخرج الوليد الفنى إلى النور . وإذا حاولنا أن نقرب 


العملية الإبداعية إلى الاذهان وجدناها أشبه ما تكون بمرحلة الم )”7 


حيث يغضو العفل الواعى ويظل العضل الباطن نشطا لايكل » 
خصوصا إذا كانث هناك فكرة و ملحة ؛ على النفس . ومن الممكن 
بالطبع أن ٠‏ نتحدث عن ؛ هذه المرحلة الغائبة الحاضرة من الدهّن 
بشكل وصفى عام , كأن نطلق عليها مرحلة ٠‏ التخمر » إذا أردنا » 
ولكن من الصعب أن نشرح ألياث هذا النشاط العفل أو تطوره بشكل 
واضح واع ؛ أى أنه من الممكن أن نقول إن : نشاطا ما ) بحدث فى 
منطقة بعيدة عن الرعى المباشر ٠‏ ولكن من الصعب أن نحلل 
و ماهو هذا النشاط ركيف يعمل ويئمو . حتى مماولة أن نسأل 
المبدعين عما حدث « داخل عقوهم » فى أثناء العملية الإبداعية هى 
محاولة غير مجدية ؛ لأنها غير و واقعية » . فى الاغلب سيتحدث المبداوع 
عا و يعتفد » أنه قد حدث هناك . ويقول دانون د أن تطلب من شاعر 
أن يصف العملية الإبداعبة هو أن تطلب منه أن يضع قاعدة أوما يقوم 
مقام الفامد: :4'0) . ومن الممكن للنقد الأدى أن يعقب , لا أن 
٠‏ يعلل : أو يتنبا كيا بأمل بعض المنظرين . إن التنظير ييدف دائما إلى 
الرضوح . وينزع إلى القولبة . فى حين أن العملية الإبداعية بما ههى 
نشاط عمل غبر عادى وغبر « منطقى ؛ ستظل دائما حدثا فريدا « غير 
معلل » . ْ 


فى القسم الاير من البحث أود أن أتقدم بمنظور فكرى عمتلف . 
يتناول مشكلة التفسير بشكل فلسفى هام » وهو مذهب التأويلية 
الفلسفية ‏ كما أسماه هائز جبورج جادامر . هذا المذهب التأويل هو 
منطلق فلسفى وغير إيديولوجى ؛ ؛ أى لا يحمل نظرية معيئة 
د نكم العلاقة بين الإبداع والمجتمع 3 وإنما يتعامل مع عملية 
التفسير علل أنها لحظة تفاعل شعورى وذهنى نخاصةللا تقبل التكرار أو 
« إعادة ؛ التركيب . لذلك فإنه لا نوجد هناك نظريات د خاطثة » 
إيديولوجيا وأخرى و صحيحة ؛ وعلمية ؛ لأله ‏ بطبيعة الحياة 
الإنسانية نفسها ‏ لا توجد هناك « قراءة واحيدة ؛ للوجود الإنساى من 
حولنا , حتى عل مستوى العلوم الطبيعية ‏ كما بين لنا أبنشتاين , 


التأريلية الفلسفية قناع دع1162 لوعتطمموملتطط 


المذهب التاويل بتعامل مع كل موقف نفسيرى بنطوى عل ١‏ قراءة 
الطرف الآخر » . سواء فى تفسير النصوص الأدبية أر القوانين أو 
الكتب المقدسة أو أى نفاعل يدور فى الحياة اليومية . هذا المدهب 
التأويل الذى تبناه هايدجر , المفكر الوجودى الشهير : ثم طوره 
تلميذه هائز جورج جادامر . يعبر عن الهاه حديث نسبيا فى المجال 
الفكرى الإنساى ؛ يتسم بالتمرد على الجانئب الاعظم من المجالاات 
الفكرية الفلسفية والأكاديمية . ولا ينكر المذهب التأربل الفلسفى 
أهمية وجود النظريات فى حياتنا الهومية والفكرية ؛ لان التنظير . كما 
> يتول هايدجر . وهر قدرنا :4 . إن الحاجة الطبيعية للتنظير فى 
حياتنا الإنسائية هى حاجة خلقتها ضصرورة التكيف مع العالم 


العملية الإبداعية 


المسارجى ١‏ فى خاجة ليست مقصورة على العالم والمفكسر 
والفيلسوف . وإغا هى حاجة إنسالية عامة » تعبر عن رز ية ؛ الفرد 
لما يجرى ححوله من أشياء . ولان الرؤزى الفردية للعالم الخارجى تمتلف 
من شخص إلى آخحر . فإن الوافع الاجتماعى يتخل أبعادا وأشكالا 
مختلفة حسبما « يبدو داخل العقل الشرى , لذلك فإن المونف 
التأويل يبدأ وينتهى من تعلال تلك الذائية الوجودبة وأيس ١‏ فيها 
ورادها ) , إن ما ينكره هايدجر هو تصور كثير من المفكرين والفلاسفة 
أخبم فد « جاوزوا ؛ محدودية وجودهم التاريخمى ليقوموا بالحكم عل 
الأشياء من عالم فونى ذى رؤية «شاملة » وموضوعية . والواقع أن 
هذا الإيهام العقل بمجاوزة النسبية الوجودية -قهة5؟ 01 08أؤنالاأ 8:6 
هو إيبام طبيعى وضروزى للتاقلم مع الواقع الخارجى ؛ 
لان العقل الإنسان لا يستطيع أن يرى الأشياء إلا بشكل ١‏ منظم » 
ودائرى ٠‏ ومن خلال أبعاد وعلاقات متشابكة ومتصلة . وبتعبير أخعر 
فإن كلا منا يكون « صورة ؛ خخاصة به عن العالم الخارجى من شلال 
غمزونه المعرى والثقانى . الذى بتشكل ويتطور يوما بعد يوم من خلال 
التجارب التى يمر بها . وكها يرى هايدجر . فإن حاجة الإنسان إل فهم 
الحياة من خلال شبكة كلية ومتصلة من العلاقات ؛ هى حاجة طبيعية 
وضرورية للوجود الإنسان!!!) . والحياة ترئكز عل عنصسرين : 
الإظهار والإخحفاء ٠‏ فهى د تظهر ) جزءا من ححقيقتها للإنسان الفرد 
وه نحفى » عنه جزءا آخر , لذلك فإن كل الحقائق الإنسائية ٠‏ سواء 
القديمة منها أو الحديثة . لا تظهر نفسها لكل الئاس بالأبعاد والعلافات 
نفسها . ومن هذا المنطلق فإن هايدجر بنظر بعين الشك إلى كسل 
المدارس الفلسفية الإنسانية . النى تحاول تصوير ‏ أو « إعادة 
تصوبر  »‏ الحفائق الاجتماعية والتجارب الإنسانية و كما حدئت 
بالفعل ؛ ؛ لاله لا وجود لمثل هذا الزعم . والعملية التفسيسرية هى 
لحظة وجودية نخاصة وفريدة ؛ تعتمد عل الحوار الجدلى بين شفين , 
لذلك فكما أن الإئسان لا يجخوض الإبر نفسه مرتين , فإن اللحظات 
التفسيرية لا يمكن تكرارها بأبعادها وعلاقاتها نفسها , 


وقد كان لأفكار مارئن هايدجر تأثيرها الواضح على هائز جورج 
جادامر . الذى أطلق عل مذهبه الفكرى اسم « التأويلية 
الفلسفية » . وفى رأى جادامر أن هايدجر قد أنبى هذا الصراع 
الفكرى الطويل الذى طالما حاول أن يتغلب عل مشكلة النسبية 
التاريمية بمريد من ١‏ الدقة » العلمية والمنبجية!*؟) . إن الإجراءات 
المنبجية الدقيقة ‏ كما يرى جادامر ‏ لا تعطى بالضرورة « ضمانا » 
كافيا لصدق النتائج . وهر يرى أن الصراع الأزلى بين « موضوعية ؛ 
العلم و : ذائية » التقاليد الموروئة هو صراع وهمى فى الحقيقة ١‏ 
فالمناهج العلمية ما هى إلا : تقاليد » إجرائية موضوعة , تم التعارف 
عليها راستخدامها مع نعاقب الأجيال , بالإضافة إلى أنه لا يسوجد 
ما يعييث و ذاتية » التقاليد والعادات المورولة ؛ لأن هله الذائية هى 
ما بميز الرجود الإنسان برصفه كلا » ولا نستطيع أن نحيا إلا من 
خلالها . وما يميز العالم المبدع- فى رأى جادامر ‏ ليسث كضاءئه فى 
تطبيق إجراءات منبجية مرضوعية . ولكن قدرته عسل التخيل 


وال 


سخسر سور 


8 .: واستكشاف أبعاد جديدة لرؤ بة الأشياء . ولا يتم 
هذا الحوار التأويل إلا من خلال اللغة . النى تحمل على متنا كل 
حقائق الحياة , سواء القدية منبها أو الماصرة . وعنيدما يتعسرف 
الإنسان الحياة لأول مرة . ويبد! فى ملامسة ترائها الثقانى والتاريمى ٠‏ 
فإنه يتعرفها من خلال ١‏ تفسير لغوى ؛ ٠‏ وعندما يبدأ الإنسان فى 
٠‏ قراءة » هذه اللغة فإنه يدخل معها فى حوار جدلى خخاص . ولان 
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+4 5 الأخسر 
فى الإبداع الجمالى 


ميْلُ الآخر جزءاً من وججودثا ذاته ٠‏ فيها تل جزءاً من وجوده : 
كل أنا منورطة بالضرورة فى أنوات أخرى بقدر ما تكون نلك 
الأنوات متورطة فيها ٠‏ وكل شكل للعلاقة بين الأنا ونفسها » وبين 
الأنا والأشياء , وبين الآنا والمطلق ٠‏ يكشف ل جوهره عن طبيعة 
الاتصال بوجود مفارق , وعن طبيعة الانفصال عنه معا . 

إن د الميّة »و ؛ اللامعِيّة » وجهان لعملة واحدةٍ على المحقيقة , 

وهله العملة هى الوجود فى العام ٠‏ , بما يُفْكَلهُ هذا الوجود من 
معرفة ٠‏ ومن سرد واستيقاءٍ , ومن كسب وخسسران . والدور 
الذى يلعبه الآخر فى توجيه حركتنا دور مزدوج ؛ ٠‏ يكادُ يكون ملتبساً 
أحيانً إلى مدى يصعب تحديده تحديدا دنيقا ١‏ فهو بَناءُ وهادم ؛ داقع 
وحائلٌ ؛ مباشرٌ وملئف . , ححاضر وقابل لفتئة الغياب . بيد أنه فى 
الحالات كلها يضىء صورة الأنا ويفصح عنها بما هى فاعلية وجود . 
وملا ؟ ألبست كل حفيفة مُنْناهُ فى قرارها كما يقول ٠‏ باشلار » ؟ , 
وما تلك الثثائية ‏ بالأحرى ‏ إلا تعبير جل عن الحوار الأعمل بين 
اتات ( ولا تقول بالضر ورة الأضداد أر النقائض ) وما هلا 
الحرار سوى نواةٌ الجدل الأولى التى تأسست عليها روح الحياةٍ فى 
الزمان والمكان , 


اه 


ذكرت امرأة لجنان ( حبوبة أبى نواس ) عشق أى نواس ها , فسبته 


وا بأى من إذا ذُكرت له 20 وطول وجدى به تنقُصنى 
لو سألوه عن وجه حجته 9 فى سبه لى لقال ! يعشقنى 
نعم إلى الحشر والتنادٍ . نعم أمشفه أو أُلفٌ فى كفنى 
لا تثنى . ويك . عن محبته ما دام روحى مصاحباً بدن 


نيال 


وابد مسر 


17 2099 فيه من بعلفمن 


أصبح جهراً ) لا أستسر بما 
إن جثانا صدبئة الحسن(!) 


يا بعشر الئاس . فاسمعر وغوأ: 


يلعب الآخر هنا دور مباشراً بوصفه موضوعاً لواقعة . وبالرغم من 
كون المحبوب هو الآخر امن بصورةٍ لا تكاد تقبلٌ الشك , ٠‏ فإن ثية 
آخرين يطفون على سطح المشهد العاطفى كى ينالوا حظهم من 
مشاركة الأنا فى بلورة موقفها . هناك ال (هُمْ ) فى : سألوه ٠»‏ 
وال( أنت ) فى ولا تثننى ٠ء‏ كما أن هناك ( معشر الناس ) السدين 
بأنون فى ذيل اللوحة . إن ضمبر الغائب ( هم ) . وضميرى المخاطب 
أنت ) و( أنتم ) . تسهم فى جمم أطراف الآخرين بين ا حضور 
والغياب . وتختار الانا مواجهة الأخرين فى مستويين : النبى المقرون 
بالإتكار , والنداء المقرون بالأمر فى حين تنظل العلافة بين الأنا 
والآخر ‏ موضوع الواقعة الاساسى د متصرنة بذلالة علق زبأى وك 
إذا ذكرت له) . و(قال : بعشقنى ) . حيث دلين عربكة القلب ء. 
وبِشفٌ فضاء المواجهة . ليبدو الاعتراض أقرب ما يكون إلى رهافة 
العتاب السمح . ويصعد الآخر موضوع الواقعة من الغياب ( هو ) 
إلى الحضور ( جنان ) ٠‏ ويصعد من المجهول ( من إذا ذكرث له ) إلى 
علوم ( صديقة الحسن ) . 

إن الدلالة الاسلوبية للتعبير الشعرى تفصحٌ بشكل من الأشكال 
عن صمود الوحدة الشاملة للانا ( الروح ‏ البدن ) أمام تنوع الآخر 
( المحبرب ‏ المرأة النى نذكر شأن المحب للمحبوب - المثنى عن المحبة - 
معشر الئاس ) . وفيها تكون الآنا د مرسلاً » ريكون الأخم ر موضوع 
الراقعة ٠‏ مرسلاً إليه » ؛ يتخذ الأخررت ٠‏ أدواراً عدة ؛ منها دور 
الرسيط » . ودور ؛ العائق ٠»‏ . ودور م المستمع المحايد ٠ ٠‏ و والآخر 
ل كل الحالات يشترك فى إثارة ححساسية الانا صرب تلظ نزوعها . 
رجلاء موقفها الانفعالى جلاء نائئا ( أصيح جهرا لا أسنسر ) ٠‏ الآخر 
إذن - بمعنى من المعانى ‏ حْفْرٌ للانا على إخراج مقولئها من وضع 
الكمون . واستئفار لقدراتها على المواجهة والاستبصار . 


أسهم١آا‏ 
يقول ٠‏ بول إيلوار » ف ( اغتالوا جارثيا لوركا ) : 


(منزل ) من كلمة واحدة 
وشفاه الحدت لنعيش 

طفل صغير بلا دمو 

فى حد فتيه اللتين من ماء ضائع 


حتى الحفون الشفافة .9) 


الآخر هنا كذلك موضوع لوافعة ؛ بيد أنه يتحول إلى أكثر من 


١ 


آخر ؛ إنه يتحول إلى منزل وكلمة وطفل . ويتداعى الأخرون فى ألره 


ليشكلوا نموذج إنسانٍ بجمع بين التفصيلات الكونية الصغيرة ( الماء 
والضوء والزمن ) بدلالاتها الثرية . أما القتلة فهم ٠‏ آخخرون » غائبون 
تماماً مئل البداية . إنبم « الفاعل المنفى » خارج المشهد . ٠‏ المفعرل 
به ؛ هو الحضور الكل فى الكلام ٠‏ بالرغم من غيابه وجوداً . هو 
الوحدة الطبيعية الشاملة النى تنتظم جزئيات العالم ‏ بحيث يتولد منها 
ما يغمر الإنسان قطرة قطرة حتى الجفون الشفافة » . الآخر ‏ مرة 
أخرى - مثيرٌ لرغبة الأنا الدائية فى التعالى على المحدود . ودافع إلى 
استرساها فى لعبة الرؤ ية ( ضوء المستقبل ‏ الحفون الشفافة ) . حيث 
تتميُلٌ النبوءة برصفها إمكاناً من إمكانات وجودها المنشوح عل 
الصيرورة , 


اا 


فى لوحة « تولوز لوتريك ؛ المشهورة ( راقصة كان يسميها 
ه المتفجرة » ) نداهمنا عبر مركز الرؤ ية صورة المرأة التى توحى بانبثاق 
شلال من الرغبة . يي ٠‏ يعرفها الرسام معرفة 
وطاغية ». ذات جسدٍ متحد ٠.‏ وجمال زوج بالشبق . إنه اندفاقٌ 
حسىٌ شديدٌ بسيطر على ما حوله من بشر وأشياء ٠‏ محمومُ ومفعم 
بالتوتر والحركة . لذلك لم يكن يليق برسم المرأة سوى أسلوب حوشى 
1151 يعمد إلى الخطوط البارزة الحادة . والالوان الزاعقة . بما 
لا بدع مجالاً لتنفس الفراغ . الإضاءة تسقط بدرجة واحدة على جميع 
الأجزاء التى ثمثز الحسد المنتصب للأمام . واللود مل نسي عن 
ثورة الجوارح ؛ عن « محلة النار» بتعبير ؛ ديران : . والزوايا احادة 
تفتح محزون الحركة المكبوئة عل أفق جديد مر من حرية الجسد البشرى ء 
وتعكس عمق الاثارة الكامئة فوق سطح النكوين ٠‏ والآخر استعادة 
لبدائية الانا فى”إيروسهاالمخبوه . وهو مناسبة لاستكناه التزوع الداخل 
إلى انفجار العناصر ( لماه والثراب والنار واهواء ) بما هى عسلامات 
أولى على فرحة ولادة غير مشروطة . والأنا ليست سوى هذا التفاعل 
الحى مع النموذج الفطرى للرجود من خلال الأخر . 


”-١ 


كتب محبى الدين بن عرب فى ( تجليائه ) : « رأيت الجنيد فى هذا 
التجل فقلت له : يا أبا الفاسم . كيف تقول : فى التوحيد بتميسر 
العبد من الرب ؟ وأين نكون أنث عند هذا التمييز ؟ لا يصح أن 
نكون عبد ولا أن تكرن ربا ؛ فلابد أن تكون فى بينونة تقتضى 
اللاستواء والعلم بالمقامين ٠‏ مع ردك عنب) حتى تراهصا ‏ فخجل 
وأطرق . فقلت له | ل تطرق ! نعم السلف كنتم ! ونعم المقلف 
كنا ! الحظ الألوهية من هناك تعرف ما أقول لك . للربوبية ترحيد 
وللالوهية نوحيد . يا أبا القاسم . قيد ترحيدك ولاتطلق . فإن لكر 


اسم ترحيدا وجمعا . 
فقال لى : كيف بالشلاتى . وقد رج عنا ما خرج . ولقل 
ما نقل ؟ 


فقلت له : لانخف ! من ترك مثل بعده فها فقد . أنا النائب وأنث 
أخى - فقبلته قبلة .فعلم مالم يكن يعلم ‏ وانصرفت76”.الانا فى 
معراجها المتصل تلتقى بالأخخرين لتنشىء عبر فاعلية الخيال حوارها 
الإبداعى حول فكرة . والآخر موضوع الواقعة ( التجل أو المعراج ) 
يجسد استدعاء المختلف . تمد الانا خبيط العدل الذهنى إلى أقصاه من 
خلال مواجهة الآخر فى عالم الروح . وتسعى فى أثناء الموفف المتخيل 
إلى راب صدع الثنائية ؛ والعثور عل نراة الوحدة الأولى فى فرار 
الانقسام والتعدد . كذلك فهى تؤسس نفسها بوصفها مجاوزة 
للآخر ؛ واستدراكاً له ٠‏ الآخر هنا تمثل لحظة توقفت عن الجريان فى 
الزمن . وتم نعدّيها بواسطة الأنا . بيد أن الأنا ‏ فى الرقت ذاته ‏ 
امندادٌ للاخر وصيرورة له , 


ال 


عرفنا الآخر بوصفه موضرعاً لواقعة . فماذا عن الآخر بوصفه 
لموذجاً ؟ . إن الأخر بما هو نموذج ممع فى طيه بالضرورة أنماطاً فردية 
عدة ؛ تتيح له أن بصبح تعبيرا عن الوعى أر اللارمى الجمعيين , 
( الآخر ‏ النموذج ) تأليفٌ بين الرغبة والإرادة والحلم من أجل إبجاد 
رمز كبير . وهذا الرسز بعبن عل الفهم بقدر ما هوق حاجة إلى 
تفسير , ( الآخر ‏ الموذج ) إعادة إنتاج دائمة لفاعلية الواقع التاريمى 
عبر الأسطورة ٠‏ واندماجٌ فى الحكمة المتعالية التى تشبع حاجة الانا 
الإنسانية إلى إدراك أعمق للكون والذات , 

يقول أدونيس نحت عنوان ٠‏ أورفيوس » من قصيدة ( ساحر 
الغبار) : 


عاشق أتدحرج فى عتمات الجحيم 
حجرا غير أن أضىة 

إن لى موعداً مع الكاهناتُ 

ل سوير الإله القديم 

كلمان رياح نبز الحياة 

وغنائى شرارٌ 

إننى ساحر الغباز(؛) 


تتقُص الأنا صورة ( الآأخسر النموذج ) وتؤؤله وفقاً لمشروع 
رؤيتها . إن الآخر ينبضص بوصفه قناع . وعل مستوى الدلالة فإن 
الانا تستعير الآخر . وهذه الاستعارة تؤلف بين طرفين مختلفين عن 
طريق الإحلال . وبتجل هذا الإحلال فى استخدام ضمير امتكلم , 
فيا توحى عملية السحر بصورة التحول المقدسة من البشرية المزدوجة 
( أدرئيس - أورفوس ) إلى الألرهة الواحدة الشاملة , حيث يحل الإلّه 
الى محل الإله القديم ٠‏ ويمارس العش مع كاهناته , 

وربما نبعت أههمية الاستعارة على هذا النحو من كونها : تتيح إعطاء 


دور الأخر فى الإبداع المهالى 


اسم لواقع لم تناسبه بعد أية لفنظة خاصة به , وتتبح أيضاً تعيون الوقائع 


النى لا نستطيع امثلاك لفظة خخاصة 2 . هنا يستطيع نعدّى الواقع 
أن يصبح واقعاً له أححدائه المتفردة ؛ تَضجى الأسطورة ذاتها واقعا . 
ومن لم فإن الرغبة والإرادة والحلم تملق من خلال نموذجية الآخسر 
وجودا جديدا للانا . وننفتح الانا بوصفها إمكاناً عل كيدولة طبر ' 
مسبوقة تتحفق عن طريقها - كينونة يمتلكها الآخر فى الاسل ؛ ويببها 
عن طيب خخاطر للانا الأخرى بواسطة الكلمات ؛ نلك الكلماث النى 
قل د رياحاً تهز الحياة » بأسرها . 

دلى (موزائبك رومان ) ظهرت صررة « أورفيوس ؛ جالساً مل 
حجر فى ظل شجرة . وقد اجتمعت من حوله الطيور والوحوش عل 
اختلاف أشكاها , مسحورة مستسلمة لإيقاعات غنائه المدهشة , 
كذلك أشارت الرسوم الموجودة عل آلية بونالية قديمة إلى مقتسل 
أورفيوس ؛ عل بد نساه من « تراقها » ٠‏ ويقول ٠‏ جوزيف . ل , 
هلدرسن ١ : ١‏ يله حميد ووسيط معاً يحقق أورفيوس التوازن بين 
الديانة الديويئسية والديانة المسيحية ١‏ إذ إئنا نجد كلا ديونيسرس 
والمسيح فى أدوار متشاببة ٠‏ وإن كانت . كيا قلت . ممتلفة التوجه فى 
سا يتعلق بالزمن والاتهاه فى اللكسان ‏ إحداهما ديانة دورية للعام 
السفل . والأخخرى سماوية وأخعرانية ٠‏ أو انتهالية . إن هذه السلسلة 
سس وفائع التدشين ؛ المسئمدة من سياق الناريخ الدينى ٠‏ متكررة 
بلا نباية وعملياً مع كل تحريف فردى يمكن نصرره للمعنى فى أحلام 
ونخيلات الاناس الحديثين »150 , 


س١‏ 
يحتفظ ٠‏ رينيه ماربا ربلكه » بالمسافة بينه وبين المثال أو الدموذج . 


إنه يتامل الآخر بما هو رمز إنسان أعللى عل أساس من كونه وسيطاً إلى 


السرب « الذى لا يتحدث إلى كل إنسان إلا سل أن يصنم » . 
( الآخر ‏ النموذج ) لدى « ريلكه ؛ ليس موضوعاً للتقتحص : ومن ثم 
فهر لا ينبض بوصفه استعارة وإنما بنبض: برصفه كناية , فلأت 
للإحلال فى مشروع الرؤية عند هذا الشاعر . هناك فقط مككان للتتابع 
والترادف ؛ للتعلق والمجاررة ؛ للايماء والدلبل : الأنا تيوسل ( على 
مسئوى وساطة مسيحية خالصة ) بالآخر ‏ النموذج إلى مسقط رأسها 
فى الزمن ١‏ إلى الأزلى القديم : 


كل ماتم يسقط 
عائداً إلى الأزلى القديم . 


هكذا يكتب ١‏ ريلكه » قصيدئه التاسعة عشرة إلى 3 أورفيوس » 5 
باحثا عن الثابث وراء المتغير , وعن المطلق وراء النسبى . وعن الار1؟ 
الجوهرى وراء العارصس : 


فوق التحول والمسير 
أبعد وأكثر حرية 


يبقى نشبدك الأول 
يا أيبا الله ذو القيثار”") 


إن : ريلكه ٠‏ الأكثر نواضعاً وانجراحاً بضع ( الآخر ‏ النموذج ) 
بوصفه خطوة على عتبة المقدس . وهو يريد من خلال هذا اللموذج 
أن يفهم السر الاعظم فى لموذج التماذج ( الله ) ٠‏ دود أن تعتوره 
الرغبة فى تل الاب . لكأنه مع « مارى مادلين دالى » يؤكد هذه 
العبارة : ٠‏ إن ما أبحث عنه فى ذا ما يزال فريسةً للظل . فيجب أن 
أكتشفه فى حب للئور غير مشر وط (*8) . والمسافة النى بدخرها 
الشاعر دوما بينه وبين : أورفبوس »ء أو : أبولو : أو غيرهما تعنى ‏ عل 
المستوى النفسى كذلك أن الأنا ما تزال نستكشف نفسها ونضيئها 

بر هلدا النموذج أو ذاك . دون أن تقرر أن محل فى إهابه ركيف 
حل فى إهابه وهى تخشى أن نجسد نفسها فى إله ؛ ٠‏ بل لا ثرى فى نفسبها 
ما يدفع بها إلى أن تصبح بدبلاً عن الله ؟ إنها مشوفةٌ إلى الحديث 
القديم ٠‏ ونزعةٌ من صمت الوجود الآن . 

الرب لا يتحدث إلى كل إنسان إلا قبل أن يصنعه 
ثم يمشى معه صامتاً . ٠‏ خارج اللبل 


؟-؟ 


طوى لمن صفت أرواحهم . 

طوب لمن لا يبيتون أسرى ما يملكون . 
طوى من يكون .0 , 

طوى لمن يتضورون جوعا . 

طويى للرحماء . 

طوى لمن ينشدون'السلم . 


حول هاده المنظومة من التطويبات التى أطلقها المسيح المحْصُ فوق 
الجبل دار العمل السيمفون الغا لسيزار فرانك يحسداً ( الآخر 
النموذج ) بوصفه الفكرة المرجعية الكبرى لا نعتاق الأنا من بؤس 
العالم المادى . 


( الآخر النموذج ) يقدم للانا حريتها المسلوبة . ريفتح لها مملكة 
الله . والشمن العظيم لذلك هو أن يموت أن يصبح قربانً ٠‏ ولكنه إذ 
يتحول إلى أسطورة دامية . بمدُ جسراأ مدهشا إلى سعادة أبدية 
مفقردة . 


إنها وحدة لحنية أولى ترمز إلى المسييح ؛ يعكف على أدائها 
٠‏ الفاجوت » و ١‏ التشيللو؛ معأ , يليها إنشاد من طيقة ١‏ التينور » 
ينطلق فى مقابله لحن مضاد عل « الفيولينا » . وعبر ثمائية أقسام 
تعتمد النموذج الدررى فى الأداء الموسيفى . دور درامية الموائف 
الوجودية بين الخخير ( تمثلا فى المسبح والملالاكة من جهة ) . والشسر 


١٠١م‎ 


( ممثلاً فى الشيطان وأعوانه من جهة ثانية ) ٠‏ ويخنتم د الأوراتوريوة 
بانتصار مجمرعة حلص العظيه”» , 

لا شك فى أن الموسيقى أكثر ارتباطا بالزمن من أى إبداع جمالى 
أخر . إنها تجعل من الهواء حواراً حين تقرع الصمت . الموسيقى 
نجريد رياضى بختصر الأنكار إلى إيقاعات وأصوات . وهى بذلك 
تقدم نموذجاً أولياً لحركة الوعى بالحياة ٠‏ فتجعل من الانا نبعاً 
للمستوياث المتدرجة من المعالى التى لاتقالٌ باللغة وإنا تُدْرّكُ بالاذن . 
وهى ‏ كما يومىه « كلود ليفى شتراوس 4 - تشترك مع الأسطورة فى 
كثير من العناصر , وإذا صح أن الموسيقى أسطورة 8 ذاتها. فإن 
ارتباط مضموناتها أحيانا بنماذج عليا تمثل جانيا من أسطورة الروح 
اللإنسانية)يشى بكوبا تملك درجة مضاعفة من الإشارة إلى المتعالل . 


؟س"م 


فى «دليلة مصرع جيمارا العظيم » لميخائيل رومان نتحد صورة جيفارا 
بصورة المسبح المصلوب , ويقول ه جليسها » للفتى : 


أنا ممك . . لا بديل للموت إلا الموث . وأنت 

نموت وحدك كها مات من قبلك المسيح 5 

كها مانت جان دارك . . كما مات لومومبا . 

مازالت الإنسانية فى حاجة إلى مسيح جديد . . 

إلى شهيد. . اهشمج بصلبون حلم الأمم . 
جيفارا النبيل . 

وأنا وأنت قطبا صراع ونطبا رحدة أيفيا, 0 


تتعُمق مفارقات العالم الدرامى كافة عبر الحس الملحمى الطارف ٠‏ 
الذى تشى به المواقف والادوار فى تداخلهها وتمارجها فوق خحشبة 
المسرح . حيث نتجل أبعاد العلاقة بين الانا والآخر دوماً تبعأ هذه 
الحقيقة : أنا وأنت قطبا صراع وقطبا وحدة أيفاً . 


إن نموذج المسيح 5 بما ينم عله من فكرة ة الحلاص ؛ . يكاد يكرن 

١‏ التيمة » المفتاح بين كل ٠ ١‏ الثيمات ٠‏ التى يعبر من خعلالها الإبداع 
لجمالى عن ( الآخر- النموذج ) . إن المسبح تمعنى من المعان يشكل 
فى جوهره قيمة ٠‏ المجاوزة » للوضع البشرى . ومن لم فهو يجمع فى 
نسيج رؤيته بين الحلم والواقع فى أن واحد ؟ بين التفرد والمشاركة . 
ربين المقدس والارضىئ . والانا تمد فى هذا الدموذج شكلا مناسبا 
لتمثل, نزوعها العظبم إلى الصيرورة ؛ إلى التحول المشوب بحزن 
الاشواق ورغبة الخلاص بالموت . وفى غبر حالة يصبح المسيح بوصفه 
( الآخر ‏ النموذج ) هو مدرج الصصود لبقية النماذج , والسدرة 
الأرقى التى تنتهى إليها الأنماط العليا على اختلافها . 


ف ١‏ ماساة الحلاج » لصلاح عبد الصبور يطرح ١‏ مقدم جمرعة 
الصوفية ؛ ملامح النموذج الذى ابتغى الحلاج أن يتوحٌحد فيه فيقول : 


كان يقول 

إذا فسلت بالدماء هامتى وأفصنى 
فقد توضأت وضوء الألبياء 

كان بريد أن يموت ؛ كى بعود للسماء 
كأنه طفل سمارى شريد 

فد ضل عن أبيه فى متاهة المساء 
كان يقول 

كأن من يفتلنى حفن مشيئق 
ومنفد إرادة الرحان 

لأنه يصوغ من تراب رجل فان 
أسطورة رحكمة وفكرة١١)‏ 


والحلاج هنا لا يشنئى سوى أن يدميج الأنا بفكرة احلاص 
المسيحية ؛ النى تتجسد فى تموذج المسبح . إنه يتقدم بدافع جوهرى 
نحو الموث لأنه يرى الحياة الحفيقية للأنا فى مثل هذه النباية : 


اقفتلوى 
ورحصسيان 


بالقالن 
فى ممالن 


إن فى فثلى حبانلن 
ومانل فى حيالن 


بيد أن نطبى الوحدة برصفههما حضوراً دائباً لصورة ( الآخر 
النموذج ) يومثان فى الوفت ذاته إلى فطبى الفواع برصفههما ألغياب 
الحاضر فى قلب الحضور . فجيفارا المناضل الماركسى العلمان بحاكى 
تموذج الروحان العظيم الذى يزهد فى الصراع مع أعدائه ماكاة من 
نوع خخاص ., إذ تبقى الفجرة قائمة وثائئة بين أفكار جيفارا وأفكار 
المسيح . كذلك ‏ وبدرجة أقل ححدة ‏ فالحلاج المنصوف المسلم والثائر 
السياسى ضد الدولة يحاكى تموذج المسيح برصفه ٠‏ كلمة الله » 
وروحه . فيها يتتسب إلى حلقة الصراع الاجتماعى التى توجد بمناى 
عن القيم الروحية الخالصة وإن انخذث منبا تكأة نظرية . لابد أن 
تقول إذن إن الآخخر ( حتى على مسئوى النمط الأعلى ) هو ذلك الآخر 
الذى نختاره بقدر من الحرية والمرونة وفقا لشروط السياق الكامل التى 
نحكم معادلة الأنا . وفاعلية العلاقة بين الأنوات نتحدد دوماً عبر عالم 
الاحتمالات ؛ وتتبلور فى أفق التوقعات الكثيرة . إن فضاء الأنا 
والآخر ‏ عل الحقيقة ‏ فضاء إمكان . وه كما أن الجبر الورائى ما كان 
ليعين ما يمكن أن يكون هذا أويكون ذاك , فإن اكتشاف الغيرلا يفول 
من هر . ولكله يقول من بمكن أن يكون بصورة مفاجثة ؛ شرط 
أن , .. وهكذا يبقى واقع الكائن الشخصى أبعد من الوصول إليه 
إلافى فى تعبير ترجيحى يتناول واحدأ من ترجيحات 23096 . الأخر 
بمعنى من ال معانى فوس « مفتوح : لإمكانات الأثافى المعرفة والفمل عل 
حد سواء . بيد أله خاضع لنسبية الزمان والمكان والعدث . الآخر 
يلهم الأنا عددا من الممارساث القابلة للإبدال والتحول فى سياقات 
ممتلفة . وهو بذلك يستلطق وجود الأنا م ولكنه يستشطقه بطرائق 


عدة , 


دور الآخر فى الإبداع الجمالى 
مم م« )ا 


الأخمر ليس موضيعاً لواقعة فحسب ؛ كم أنه ليس مموذجاً 
فحسب ؛ بل هو انقسام على الذاث كذلك . الآخر مفارقة ذائية » 
بمعنى أن ثمة أنا أخرى نفترض وجودها فى مقابل الأنا ؛ وهى ليست 
من خارجها بل هى من داخعلها , 

وإذا كان « الآخرون هم الجحيم ؛ - كما بقول ه سارئر ؛ ‏ لأنهم 
يستلبون بصورة ما حريق الأصيلة . فإن الوجيه الآخخر من الانا ريما 
فعل الشىء ذائه لسبب أو لخر , 

لقد كان « رامبر» صادقا كل الصدق حون أكد حفيقة ٠‏ أن الانا 
شخص آخر ؛ . وهو نفسه ‏ بحيانه وشعره ‏ يعطينا مثلاً بارزأ عل 
ثنائية الأنا . وعل تناقض نوازعها , وعل غرابة الصراع بيها وبين 

يقول ألبير كامى » عن ١‏ أرثر رامبو» : و إنه يجمل فى حايا ذائه 
الإشراق والجحيم 0 ويشتم الحمال ويجبيه ٠‏ ويجمعل الشالفن الثابت 
لشيداً مزدوجاً متناوياً علد 

ودون أن يعنى تقابل وجهى ٠‏ دكتور جيكل ومسار هايد » تقابل 
وجهى العملة الواحدة . أو تضاد الخير والشر هكذا بالمعنى البسيط - 
داخمل الإنسان نفسه , فإن الأنا الأخعرى تمثل نزوعا ثانيا ينبض بوصفه 
عائقا ‏ عارضا أو دائها ‏ أمام جريان النزوع الأول إلى بؤرة إشباعه , 
الأنا الاخرى هى القطب الذى يقدح شرارة الجدل مع نظيره ٠‏ ويقيم 


حوارا عنيفا وشائكا , 
أورد « هئرى ميلر » فى كتابه عن رامبو هذين البيئين للشاعر المشرد 
المنبوذ : 


لا الأساطير ولا الشخوص 
تشفى غلبل2198 . 


م يكن « رامبو؛ إذن مشدوداً إلى مموذج بعينه . ولا إلى أخسرين 
بأعياهم فى حياته ؛ بقدر ما كان مشدودا إلى الأنا الاخرى التى نشق 
عها الطاعة داخخله . 

والعجيب أن « رامبو . . وزمن الفتلة » كتاب يروى فيه « هثرى 
ميلر؛ سيرة « رامبو» ويحللها بما هى جزء ‏ بمعنى ما لا يتجزأ من 
سيره هو . « رامبو؛ كذلك هسو ه ميلر ؛ الأخمر حتى فى أشد 
التفصيلات دقة : ٠‏ أى رجة أحسست بها حين قرأت أن رامبو . وهو 
شاب ؛ كان يوقع رسائله ب « ذلك الئعس عديم القلب » . كانث 
و عديم القلب » صفة أفرمت بسماعها ملتصقة بى () ؛ أو : 
« صررت لنفسى أن رامبو كان مدللاً فى طفولته كفتاة . وق صساه 
كغندور . وهكذا كان الأمر معى لحف . إن بين الشاعر وتاجر الرفيق 
بونا شاشعاً . وما من أحدٍ بوسعه أن يظن اجنماعهم) فى شخص 
واحد , بيد أن من يحمل ؛ الإشراق والجحيم ؛ معأ فى حناباه يصير 
مؤهلاً هذا الانقسام الرهيب . إن الحرار العنيف والشائك بين الانا 
والانا الأخرى فى هذه الحالة رما وصل إلى ذروئه السدرامية بتدمير 
كليه! , وهذا ما حدث بالنسبة إلى ٠‏ أرثر رامبو» . فبالرغم من أن 


ل 


وليسد مسر 


«ميلر ؛ يحاول أن يصرره ضصحية لقئلة ما .» فليس ثمة ما يشكك 
كذلك فى أن « رامبو: نفسه كان ضحية نفسه بقدر ما كان ضحيه 
الأخرين . وليس لنا أبدا أن ننسى هذه الأبيات : 


ومازلدا فى الحياة  !‏ لوأن اللمنة كانت أبدية !| 
إن امسرءا يريد أن يشوه نفه هوامررٌ لصين 
حقاً. أليس كذلك ؟ إن أعتقد أن فى الجحيم ١‏ 
إذن فأنا فيه2)39 , 


سا 


بقول و جان كوكتو ؛ فى إحدى قصائده : أنا كذبة تقول الحقيقة . 
وفى ( دم شاعر ) يماول « كوكتر : عن طريق التقنية السينمائية 
السيريالية أن يبين المغزى الحقيقى للانا الاخرى ؛ فلحن نسمع فى 
البداية صرت ١‏ كوكتو » نفسه . ثم تفع عيوننا على حركة الرسام 
الشاب الذى يرسم فا يلبث أن مختلج بالحياة . والشهرة إضافة إلى 
الشعر ؛ القبلاث إضافة إلى الكلام . تجربتان تلتحمان ‏ فهما يرى 
٠‏ فالاس فاولى » . فى نسيج الرؤ ية السيثمائية لدى ه كوكثو » . الى 
يحل فى إهاب الرسام الشاب المتوحد فى غرفة بسيطة فى أثناء قصف 
المدافع فى فونتنواى40١)‏ . بحاول ‏ كوكتو ؛ هنا أن يكتشف الجزء المعتم 

من القمر ‏ من الأنا العميقة الكامئة فى الداخل بعيداً عن الضوء . 

واستعارة ( المرأة ) فى هذا الفيلم هى التى توضح أيما إيضاح تلك 
الإشارةٍ المهمة إلى رؤية الأنا الاخرى . بيد أن الأنا الاخرى ليست 
اتعكاسا قط لما هو موجود بالفعل ٠‏ إنها اكتشاف جديد كل الجدة 
للمجهول . وما يدل عل ذلك أن الشاعر لا ينظر فى المرأة بل يدل 
فيها . وضع كوكتو آلة التصوير عل جانبها ‏ كما يقول ٠‏ لوى دى 
جانينى » - فصارت الأرض تبدو مثل جدار , وصار الجدار يبدو مثل 
الأرض . ثم وضع دورقا به سال يعكس الضوء على الأرفي ٠‏ 
فكاست حواف الدورق توحى بأنها إطار المرأة . . . وعندما حاص 
الممشل فى السطح العساكس للسائل من الأعل ظهر كانه يدل 
المرأولة") , 


بوك0 


تعبر الأنا الاخرى أحياناً عن عمق اغتراب ما . رتسجل شهادة 
الانا على نفسها . إن تمثلاً لنزوع الذات ( نحن لا ندمج هنا بين الآنا 
والذات إلا على المستوى الذى يمكن فيه إدماجهما ) قد يكون هبرطاً إلى 
أسفل بقدر ما فد يكون صعوداً إلى ذروة . فد يكون تباويا بفدر ما قد 
يكون مماوزة . ومثلما يتحول إنسان « كافكا ؛ إلى صرصار ؛ فإن 
إنسان الماغرط يتحول إلى فار . 

يقول جحمد الماغوط من قصيدة ( هياج الفار ) : 


ليكن وجهى أصفر كوجوه امول 


فوق ظهرى شجرة من الأصابع 
شحرة من الثار . 
هذه شهون 


لا أداعب أحداً ولا أقبل أحداً 
سيفان مغر وسان فى الفراش 
وأصابع مضمومة كالقلئسوة أمام عينى 
َه كم أود أن آكل النساء بالملاعن 
أن أفضم أكتافهن كالفهد . 
الز وجات الوحيدات 
ال وجيات السمراوات 
حعاملاث الحليب والنضار 
حاملات الأطفال والسثائير 
أنا سيد الأحلام 
وزعيم الأرائك الفارغة 

أحلم بأصدقاء من الوحل 
بأمطار من الثار , . .('") 


فأر متوحد هارب إلى حلم جنسى . ثقف فى مركزه نساء وحيدات 
متعباتث كذلك . الخوف الذى يدفع الأنا أن تمسخ نفسها فى أنا أعرى 
معزولة عن الجميع . تفر فرارأً سريعاً بحيث لاترى . وتختلس لذتها 
الغريبة فى مأمن الحلم لتشبع جوعها . اغثراب كامل عن ضوء 
الشمس . مختار صاحبه خصبا محترقا أو حارقا ( شجرة من النار. 
أمطار من النار) . ووحيدا كالموق يحلم باخرين مصنوعين من 
الرحل لأنه يرى فى تلوث الماء والهواء والأديم حمر بئه الوحيدة - 
خلاصه الوحيد من و سيفين مغروسين فى الفراش » يمشلان الحصار 


لمقيم . 


م 


ثمة ما يشير إلى الانا الاخرى فى نظرية القرين عند الشاعر العرى 
القديم . فلم يك شيطان الشعر عل الحقيقة كر 1 
المفارقة النى يتصورها الشاعر مساررة له . هابطة من وجود أعل من 
وجوده وأشد خخفاء وكمونا . كان الشاعر القديم مسكوناً بالحرافة ٠‏ دول 
يك نلك الحفائق الوجودية إلا رمزا ‏ لم بك يعيها إلا مل شكل 
أساطير . وادى عبقر هو المنبع السحرى لإهام الشاعر . والجن هم 
القائل المختار الذى ينفث البيان فى ربح الشاعر ولساله , 

بقول امرؤ القيس : 
نير الجن أشمازها 2 فما شئت من شعرهن اصطفيتٌ 


إن دور الأنا هنا يكمن فى غربلة معطيات الانا الأخرى ( تلك الأنا 


الخفية التى تضطلع بعبءه الوحى ) . واستخلاص ما يصلح من 
هباتها . والتصريح به . وربما نطورت هذه القوى الخفية التى تعبر فى 
جوهرها عن الانا الأخرى لخد شكلا أكثر عقلائية وتحديدا فيا 
يسميه « لوركا ؛ ( الدويندى ) . فالدويندى ليس شبطان الشعر أر 
ملاكه . وإن كان لا يلو بقدر ما من جنون الشيطان وركة الملاك , 
الدويئدى طاقة داكئة مفتوحة عل اجرح والمرث والاحتراق . 
« الدويئدى يحب حافة الأشياء . . . إنه يلجساب إلى حبث تديب 
الاشكال نفسها فى اشتياق أعظم من تعبيراتها المنظورة :210 , كذلك 
فإن الدويندى ينطوى عل نشوة حنين غامض , أو عل للة الاسى - 
بسطوى عل شجى خاص لا يتكرر ؛ إذ : يفعل بجسم الرائص 
ما يفعله النسيم بالرمال . وبفوى سحرية بحول فتاة إلى شخص يشله 
القمر» أو يغمر بحمرة حجل المراهقة عجوزا محطبا يستجدى حول 
احانات ٠‏ أر ينقل فى خعصلات شعر طوبل رائحة مرفا باللبل ؛ وفى 
كل لحظة يمرك الاذرعنى حركات ولدت رفصات كل الأزمان )29) , 


ص ا هس 


مة مستوى رابع من مسئوبات التعامل مع الآخر . مستوى يكاد 
يكون الآخر فيه ممثلا لوجود شبه موضوعىّ . منفصلاً نسبياً عن الأنا » 
وخارجا بقدر على شبكة علاقاتها القريبة والحميمة . الآخر هنا نجربة 
فريدة تتح للأنا اكتشاف الكل فى الجرء , والكبير فى الصغير . 
والكون فى الكائن . الآخر موضع التأمل البحت . إنه ثمرين عقله 
ووجدان عل النفاذ فى نفصيلات الوجود ؛ الثفاتُ مدهش إلى شكل 
مختلف من أشكال الحياة . 

يقول ه سعدى يوسف » فى قصيدة ( القنفل ) ؛ 


يكمن فى قارته القديمة 

منكمشاً , بين تراب الشمس والعشب المسالىٌ 
وحيداً . 

بطئه الأبيض مشدود كجلد القوس 
والعيئان نشتفانٍ صوت الثمل, 

والرجفة فى الماء الذى يخترق الليذ.م 
وتشتفان ما بلمسه الطفل إذا جنٌ 

وما تأن به الأشجار 03 أو تأنيه 1 
والقنفذٌ 

هذا الكامن المأخوذ بالأشياء فى قارته القديمةٌ 
والمختبى فى الغفلة العظمى 

الذى إن ظنه الأطفال يوماً - 

كرة الأسمال يلهون ببا , 

أو حسبته المرأةٌ الصخرٌ الدى يدلك رجليها 
وأنعي النخل إن ظنته فأرأً هامداً ‏ 

ما حل من حبوته . 


دور الآخر فى الإبدام الجمالى 


لكنه فى أول اللبل 
وفى قارته القديةً 
يسعى بطيئا ضاحك العينين 


مسسرورا بأن الأرض فبيها هذه الفتئة") 


الحيوان والنبات والطائر أنواع من الآخر تعطى للة اكتشافها بعدا 
جديدا لعالم الأنا ؛ وتؤكد وجود الانا فى حقل حىٌّ من الدوال 
المختلفة . ومن نم نؤكد حريتها فى اخنبار ما ثرا جزءاً من تفاعلات 
وجودها مع العناصر والموجودات . ليكتب الشاعر عن زهرة القرنفل 
أر عن الغراب أو عن الحصان أو عن ماشاء . وسوف يظل المعنى 
الكامل بما يرتبط به من حضور إنسان رهن شيثين : أن يأ الشكل 
المادى للدال أولا ؟؛ وأن ينفاطع مع ما يدل عليه أو يلم عنه . بذلك 
تصنع العلامة . بيد أن العلامة ‏ فيها يقول لاكان ‏ شىء ما يشير إلى 
شىء ما لبعض الئاس . فى ححين أن الدال شىء ما بشير إلى ذات لدال 
آخر(!"» . هله العلاقة المتصلة بين الدوال ( الطفل ‏ المرأة ‏ أفعى 
النخل - القنفذ ) مسد استقلال الذات وارثباطها فى الوقث ذانه , 
وهفذا يعنى أن الوجود الموضوعى أر شبه المرضوعى للآخر يكشف ‏ 
بالرغم من حياد وجوده النسبى عن فاعلية الانا نجاهه ٠‏ وقصديتها فى 
فهمه بوصفه رسالة . الأنا مبادرة يتكامل فيها الوهى واللاوعى فى أثناء 
تقاطعهم| حول النطاب ‏ بالمقهوم اللاكان ‏ باتهاه الاتصال مع 
الآخر . ومعرفته , وتنميه الرعى به . 


مادور اللاوعى فى كل إبداع باللغة ؟ تأسيساً مل دلا كان ؛ 
نستطيع الزعم أن دور اللارعى هو الذى يفسر دور الآخر فى إبداع 
الآيا . ومادامت اللغة تمثل لدى ١‏ لاكان » موضع اللاوعى ؛ ومادام 
اللارعى لديه هو.خطاب الآخخر ٠‏ فإن النظام الرمزى للغة الإبداعية 
ما هو إلا إسقاط لمحور الآخر عل محور الأنا من أجل ندشين الرغبة . 

يقول ١‏ لاكان ؛ : تملك اللغة سلسلة من الكلمات . وعل الانا أن 
تنحرك عبر هذه الكلمات . فى حين يظل اللاوعى باحثاً عن هدفه 
المفقود(*؟) 1 

و( ادف المفقود  )‏ على الحقيقة ‏ لن يكون سوى خمطاب الآخر 
الكامن فيها وراء السطح الظاهرى الذى بمو الرغبة أو يُرَمرُها أو همل 
مها نورية , 

إن اللاوعى إِذْنْ بملك بلاغته . وكل من الاستعارة والكناية مُث 
جزءاً من هذه البلاغة . وقد جعل ٠‏ لاكان ؛ من الاستعارة والكناية 
صيغتين لغويتين لما عناه « فرويد ؛ بالكبت والإزاحة . عل الرهم من 
أن الموازاة ليسث دقيقة تمام(”"2 . هل لنا ‏ تأسيساً عل ذلك أن 
نفول إن الآخخرهوالذى بكتبالأنا ببعنى ماء وإن الأنا تتعقب الآخر فى 
رموزها كى تدفع به إلى الظهور ؟ هل لنا أن نقول إن اللغة هى شفرة 


ليل 


ولد مئيسر 


الرغبة ٠.‏ وإن 00 هى انفلات ضمير المتكلم بغت إلى ضسير 
المخاطب أو الغائب 

إن المظهر 0 الواضح للعلاقة بين الأنا والآخر بكمن غالبا فى 
ظاهرة ( الالتفات ) . ويعنىي الالتفاث الانتقال من ضمير إلى ضمير 
مختلف . وعرفه « الرازى » بقوله : إنه العدول عن الغيبة إلى الخطاب 
أو على العكس") ' 

الالتفات إذن فاعلية تأسيس الوجود المتبادل بين طرفين لا يكتمل 
وجود أحدهما بدون الآخر . 

يقول محمود درويش فى ( يطير اللهمام ) : 


0 . وحبيبى لنجمته الشاردة . ولدخل فى 

, لكنه يتباطا كى لا ثراه وحين ينام حبيبى 
ا ال حلم بما براه وأطرد عنه الليالى 
التى عبرت قبل أن نلتقى وأختار أبامنا بيدى كما اختار 
لى وردة المائدة . قنم با حبيبى ليصعد صوت البخار 
إلى ركب »١‏ , ونم يا حبيى لأهبط فيك وأنقذ حلمك 
من شوكة حاسدة(4") 


١-6 


تكشف ثقئية و الالتفات فى نظام التعبير اللغوى عن أوراق اللعبة 
بين الأنا والآخر ؛ إذ نفضح انسراب الضمائر ل يعفها البعض ٠‏ 
وتَعَدّى عنصر الرغبة بوصفه تحولاً داخليًاً من نقلة الاصل بالتعبير 
الرياصى ‏ إلى إحداثيات الوجود فى العام . 

من ( تصاوير من التراب والماء والشمس ) ليحبى الظاهر عبد 
الله : 


قال الإسكافق للسائق : لا تقف لإشارة ولا تأبه 
لأواسر شرطة المرور فصاحبى فى خطر . ورد 
لسائق الطاعن فى السن على الإسكافى : قالوا فى 
الأمثال فى العجلة الندامة وفى التأن السلامة 
١‏ سلامتى وسلامتك على الأقل » . راح الإسكاف 
نفسه بعدما يئس من سائق العربة ‏ قال 
الإسكاق : أنا محتال راغب فى العيش أحب 
الحمرة . . ورجب ترد مكشوف العورة . . وفتح 
الله خطاف بقلب شديد ئال من الحيساة أكثر 
بما ئلنا . . أما أنت يا اسم فشقى فقدت الولد 
والزوجة وعافية البسدن ونور عسين ونصيبك من 
الدنيا قلبل . فليمبحك اله عمرأ طويلاً. 
وليساعدنا فى توصيل السعادة إلى قلبك اللحزين ٠‏ . 
نحن الأر بعة عصاة نخشى الحكومات عض 
فى يوم البلاء هذا تخوض معركتنا مع ال موت من 


١١! 


وندخل بيوئها المسماة مستشفيات9") , 


بين د هوه و وهم ء ود أنا؛ ودأنت » وو نحن » يتخلق 
الخطاب ونث الرغبة من وضع الكمون . والمونولوج الداخحل هنا بلع 
فى إبراز الانتقال النقىّ بوصفه مظهراً نائئاً من مظاهر الإبدال . وقد 
يضى ء هذا الإبدال فى ذاته جالبا مهيأ من جوالب 
المانب الأيديولوجى الذى يصوغ مرقف الأنا من العالم وفقاً لمجموعة 
الفيم التى تننظم جماعتها المرجعية فى منظومة واحدة ١‏ وتبرر نزوعها إلى 
الخروج الاجتماعى . 


الخطاب ! ولعنى به 


سم ااه 


لا تتناصٌ النصوص المختلفة مع بعضها البعض فحسب ؛ بل تتناص 
الانواث كذلك مع بعضها البعض . وكل ١‏ أنا » فى علاقة نناصية مع 
آخر أو آخرين بحيث يصنم هذا التناص علافة فاعلية مستمرة تملح 
الخطابات اتصاها وانفصاها فى أنٍ واحد . 

وما دام الوعى فى كل تعبير لغرى يتقاطع مع اللارعى ! بعطيه 
اع نا ١‏ بت ريشق نخد لذن الوح 1 طلدايل 
هذه العلاقة ‏ بقليل من التصرف تناضًاً . وإذا كان اللاوعى هر 
خعطاب الآخر فإن للمبدع خطاباً بنطوى فى قراره عل نخطابين معا . 
وذلك من خلال تناص الأنا والآخر داخل لغة تَعبْرٌ من شىء 5 

يتحدث ٠‏ صلاح عبد الصبور ؛ فى قصيدته « ذكرى الدرويش 
عبادة » عن هذا الآخخر الذى سرب إلى داخله من خلال مشهد يومى 
متكرر ثم نلاشى فجأة فلم يعد له حضور : والشاغز ( ماله من 
استعداد صوفى غير منكور ) قد تشرّب عل المستوى النفسى ببعض 
سمات هذه الشخصية الغامضة . واضطر فى لحظة أن يضعها موضع 
السؤال ؛ أى أنه قد انشغل بها بعد أن نفل تأثبرها إليه ؛ ووجد نفسه 
فى علاقة فاعلة معها . وما دام السزال قائي دون إجابة فلا أفل من أن 
يصبح الغياب حضوراً ؛ وذلك لكى ب قع الثبات على لحظة فى الزمن 
تتجاوب مع زمن الآنا فتمنحها بعد جديداً من أبعاد تمربتها 
الإنسانية . « كنا نراه فى أول العمر , فى مقهى بميدان الجيزة . واغيدم 
المقهى , وتفرق الصحب . . . . وسألت ذات مساء صديقى رجاه 
النقاش ؛ ونحن على سمر . عن الدرويش عبادة ؛ الذى انقطعت عنا 
أخباره منل ما يقرب من عشرين عاماً . 

وم يضف إلى سؤالى إلا ظلاً من جواب , كهذا الظل القلقٌ 
المجنون الذى كان . . واختفى )('"2 


0-0 0000 


أ صوراً م مبهمة المعنى والرسم 


وكثيسراً ماكان يولى مذهوراً فى الطرقات 
كالحيوان الهارب من سهم 

أوبتمايل مزهو فى أمتاب الممقسهسى 
كالفرس | 

أو يقمى مهموما فى إعياءٍ متجمد 

ويحدق فى الأفق المربدٌ 

حتى بلمع فى مقلته الدم 

وكثيسرا مساكسانت شهشسم فى قمه الكسلمسات 
إذ يتكلم 

حتى تصبسح مسرخات كسالر يح المسلعسورة 
أو سفطات كالماء من القارورة 
أرأصواتاً| متداضمة 
أسال أحياناً 

هل كان يرى ما لانبصر 

أم يعلم ما لا 

أم كسان يمس بان خسسول ارصن السعسان 
خلف خطانا تتقدم ؟90) 
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' إن التساؤ ل الأخير هنا يكاد يجعل من الدرويش البسيط عرافاً أو 
نبي ؛ إنه الرائى العظيم الملعور الذى يشهد على بؤس الزمان . ومن 
المدهش أن يتجاوب ضمير الغائب فى هذه القصيدة مع ضمير المتكلم 
فى قصيدة ٠‏ وقال فى الفخر ؛ للشاعر نفسه . ححيث تتنكشف الدلالة 
التناصية بمزيد من الوضوح بين الأنا والآخر : 


علمست عينى أن ترى الظلال فى الألوان 
والضياء فى الظلالٌ 

علمت قلبى أن يشم ريح صددق القول والمحال 
عصلسثت كسفى أن نمس السدفءه والسفسقرسع 
فى أكف رفقة المقام 

أو صحبة الترحال 

شبعت حكمة . وفطلة 

رَوِيِت رؤية وفكرا 

لكننى أحس نبك بامديئلتى بنتسين 
بائنى أضل سن رسالة مففسلة العسئوان 
وأننى سوف أظل واقفاً على نواصى السكك المتحذرة 
أبحث عن مكان 

وربما يلمسنى ما بلمس الئبات والمديد والمدران 
من دورة الشموس والأئداء 

ويسقط الصدأ . 

عندئلذ. لكون بامديلتى صلوان 
وأعرف العئوان 


دور الآخر فى الإبداع الميالل 


معذرة مديئقى 

قلبى عطشان إلى خبتك 
وربما لوزدت حكمة . وفطة » ورؤية ٠‏ وفكرا 
عرفت أن قلبك الأسيان 

كمثل فلبى 5 شاره ييكى على دمامة الؤمان 29 


لعل الأنا فى هلله القصيدة تفشم سمائهسا قليلاً لتتشرب هذه 
السمسات من سماث الأآخسر ( اللدرويش عبادة ) . ونسئقى منهسا 
نروعاتها الماورائية . ولعل التناص يكون قائهاً بالفعل عل مستوى 
الكيئونة عبر ثلالة مظاهر : الرؤية ٠‏ الضباع المكانى . رثاء الزمان . 
وهذه المظاهر الثلائة لا تلعب دورها عل صعيد المفهسوم الشكل 
والدلالى فحسب ٠‏ وأفا تتتعله أضلاً حل ضعيد الذكرين الشخصى 
بين أنا واقعية وأنا واقعية أخرى تتصل بها وتنفصل عنها معأ . 
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خارج الحدود الأشيرة لنص إبداع الكلام أو الصررة أو اللقطة . 
هناك نص لاحق يستدعى أدلؤء أشكالاً من الاستجابة عند الآخر . 
إن دور الأخسر فى نض خركة الجمسد لدى ممثل المسرح دور خطير 
ومؤثر . كذلك دور الآخرق نص السماع لدى المغنى ؛ أو لسدى 
الراوى الشعبى . أو لدى الخطيب السياسى . الآخر هنا ليس متلقياً 
لرسالة فحسب ٠‏ بل مشاركاً فى طرائق توصيلها . وقائها على مناط 
فاعليتها . الآخر جزءٌ من بئية المشاهدة ‏ جزءٌ من سلسلة الممركة 
الداخلية للسياق . وجزء من نحولاتها . 

كل إبداع جمالى له صيغة حضوره العملية أمام الحواس . والآخر 

هو المخبر الأساسئ لمدى تفاعل الحواس مع صيغة الحضور . وينشأ 
هذا التفامل وفقاً لطبيعة النشاط النفسى المزدوج , تبادلاً بين المؤدى 
والمؤنى له . ويدمو ويتطور تأسبساً على المعيار ذاته . إذن ٠‏ فد 
أصابت ١‏ إبزادورا دونكان » كبد الحقيقة حين قالت إنها لا تتردد فى أن 
تعطى جمهررها خلجات روحها حين ترقص . الحركة هنا امتدادٌ نحو 
الآخر . والآخر يعطى هذا الامتداد تفرد إيمائه . المسركة استصارة 
الروح . والئشوة المتبادلة حتماً بين الآنا والآخر عبر فضاء الحركة 0 
هى كذلك عملية إنتاج مشترك لرسالة تنتقل دلالاتها من عالم الحركة 
المجردة إلى عالم التجسيد المعنوى , كذلك يسدد و خاتشا درريان » 
سهها صائبا حين يعلن أنه يعامل الموسيقى كما يعامل الدحاث الثمثال ؛ 
أى أنه يماملها باللمس . وتمشال المسوسيقى السذى ينحته 
د خاتشادوريان ؛ هو ما بجعل السامع برى الإيقاع جهراً ٠‏ وينتظل به 
من مستوى التجريد إلى مستوى التجسيد . 

رإذا كان ه كير إيلام ؛ يرى أن اللمدلية المركزية للأنا والأنت تتححدد 
وفقاً لإمكان التغير الداخل . بحيث نصير الأنا أنث , فيها تصير الانت 
أنا , وأن عملية التبادل الابتدائى فى الدراما . تلك التى ينبع منها 
الشوتر والدفع الدينامى . هى مناط هله الجدلية فى الحسوار 


١ 


وليسة. متسر 


الدرامى 7 فا لا شك فيه كذلك أن هذه الحدلية يمكن تصورها 
عل مستوى : أنا الممثل ‏ أنت المتفرج , فبها يتصل بشكل من أشكال 
التبادل التالى ( لا نقصد هنا بالطبع إلى مسألة التقمص الارسعلى ) 
التى تتيح فرصة إضافة لاحقة إلى الفعل الدرامى . وربما انضح هذا 
التبادل اتضاحا نوعيا عبر ثلاثة ممارج مختلفة اختلافا فارقا : 
الملحمية . والارئجال الكامل . والخمروج عل النص ( الارتجال 
الجزئى ) . إن أنا الممثل تنتشر بدرجات متراوحة عبر المخارج الثلاثة 
لتخلق فاعلية غير مسبوقة مع الحم ( الآخرين ) . وبغض النظر عن 
مسار هذه الفاعلية أو ترجهها فإن عملية الجدل والتبادل بين الطرفين 
تضيف إلى عنصرى التوتر والدفع الدينامى مزيدأءوتعدل من مواقف 
كلا الطرفين بزيقا ع حئيث ٠‏ وتجعل من الاداء ممارسة مشتركة ٠,‏ وتضع 
لاتصال . بوصفه -حاجة أصيلة ب موضع الفعل المباشر والاختبار . 
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لا م عه 
انا - أنت ) هى الصيغة الاصلية للوجود فى العام كما بقول مارئن 
بوبر . ومن هذه الصيفة شق الأنا ذاتها بمفردها , وتشتقُ الانت ذاتها 
مفردها كذلك7؛؟) . وقد حول « كير إيلام ؛ صيغة الوجود فى العالم إلى 


صيئة الوجود فى المسرح كا لو أن المسرح استعارة للعالم . والممثل 
استعارة لإنسان العام 7 ووجود ( أنا ‏ أنت ) بوصفها ئواة وحصيدة 
الحضرر يؤكد شيئا واعدا هر أن الآخر شرط من شروط وجودى » 


وبدونه لا استطيع أن أكون قادرا عل فعل الحضور . 


لأس 


لآن الإبداع الجمالى ‏ بمعنى من امعان فعل حضور , ولان فعل 
الحضور مشروط بوحدة ذات حدين . فليس ثمة إبداع حفيقى بدون 
أنا . وليس ثمة إبداع حقيقى بدون أنث أو هو . كذلك فإن فاعلية 
هذا الإبداع وحيويته لن تتحق سوى فى إطار تبادل الأدوار بين كلينا . 
وهذا التبادل يتكرر فى مواضع ممتلفة بأشكال مختلفة . فإذا تساءلنا : 
من الذى يتكلم فى هذا الخطاب أو ذاك ق هذا الموقف أو ذاك ؟ فإنه 
أنا بقدر ما هوآخر , وأخر بقدرما هوأنا . لذلك فلن نجاوز الصواب 
إذا قلنا إن الآخر د أنا » ملتبسة . وإن هله الانا الملنبسة تظل تشغل 
الجرء الشاغر من وجودى بمشلل ما أل أشغل الجسزه الشاضر من 
وجودها . 


لا لا لا 
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لترجمة الإبداع الشعرى 


86 فريال جبورى غرول 


ات 

بالرغم من مقولة الشاعر روبرت فروست الشهيرة : ٠‏ الشعر هو ما يضبع عثد الترجمة 2176 . التى تجدد ما قاله 
دائق. .. قبله : و لا يمكن نقل ما لمته آنهة الشمر إلى لسان آخر بدون أن يفقد عذوبته وتناغمه :290 . واتفاق كليهما 
مم الجخاحظ من قبليم) الذى قال : وولر حولت حكمة العرب ء لبعال ذلك المعجز الذى هو الوزن 209 بالرهم من 
هذا الائفاق على حسبان مسألة نقل الشعر إلى لغة أخرى أمرأ محالاً : فقد نشبث ببذا المحال كثير من الشعراء 
والمبدعين . عحاولين ترصيل قصائد ونصوص شعرية إلى لغات مبايية2!) ؛ فالترجمة الشعرية من أكثر المحاولات 
لزوماً : تمارس باستمرار كما لو كانث محالا محتم التحفق 7" . 

ويتساءل الشاعر ستائل برئشو باستنكار : كيف بمكن أن يتحسس المتلقى قصيدة فرنسية إلا باللغة الفرنسية ؟! 
ومع هذا فقد قام ستائل برئشو نفسه بترجمة فصائد مالارميه إلى الاتكليزية ! فيا معنى أن نكر إمكان ترجمة الشمعر ثم 
نمارسها ؟ ما دلالة هذا الانشراط الإرادى فى رفع صخرة سيزيف ؟ 

تتبلور معضلة النقل ويتكشف سراب الترجمة فى المقولة الإيطالية الشائعة ” #مالفهت ٠‏ #ممعنمهه “" ٠‏ 
فحتى عندما نترجم محتواها قائلين : « المترجم خائن ؛ تكون فد قمنا بخيانة أسلوبية للأصل الذى يثميز بجئاس ٠‏ 
موظفاً تمائل كلمتين فى اللفظ واختلافهما فى المعنى . فهذه المقولة ليست فقط عبارة حون المترجم بل هى أيضاً عبارة 
نستفز المترجم وتتحداه . وقد يكون من الأجدى ألا دحل فى حبائل ترجمة المقولة الإبطالية . بل نجادها بجئاس من 
مأثورئا يمتزل موقفنا من الترجمة : « ما لا يدرك كله لا يترك له » . فأن تكون الترجمة مطابقة للأصل . فهذا أمر 
مال . ليس لغويا فححسب . بل منطقياً أيضاً . التطابن يعنى التكرار لا الترجمة ؛ فالترجمة ‏ بالضرورة ‏ تنويع ٠‏ 
والنقل -. بالضرورة ‏ انتقال . ولكن الانتقال ليس بالضرورة خيانة , والننوبع لبس بالضرورة انحرافاً . الترجمة , 
إذنء قنطرة الأصل كما أن المساز قنطرة الحقيقة . وكما أن المجاز ثافلة على الحقيقة فكذلك الترجمة ثاقفذة هل 
القصيدة . الخطأ أن نتعامل مع المجاز على أنه الحقيقة . كما أنه من الخطأ أن نتعامل مع الترجمة على أنبا القصيدة , 


سس !8# سم 


كلمة بابل فى اللغة البابلية هو باب إلو . ويعنى « باب الله » . 
ش 1 وأمثولة برج بابل تنْمْذِجٍ وعى شعب وادى الرافدين بانجاهين 
عبر الإنسان عن دهشته بتعدد اللنات فى أسطورة برج بابل , متضادين فى فلسفة اللغة : الاتجاه الكلى « وكانت الأرض كلها 
حيث أصبحت بابل معادلا لتعدد الالسن وتعذر الترصيل . وأصل لسانا واحدا ولغة واحدة » ( سفر التكوين : اللإصحاح الحادى 
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عشر : ١)؟‏ والانهاه النسبى «هلم نتزل ونبلبل هنالك لساهم 
حتى لا يسمع بعضهم لسان بعض ؛ ( سفر التكوين : الإصحاح 
الحادى عشر : 7 ) . إن التضاد اللى نجده فى هذه الأسطورة 
مازال مهيمناً على الدراسات اللغوية المعاصرة ؛ إذ بمثل نعوم 
تشومسكى (١‏ الانجاه الأول . وبيئجامين ورف" الامجاء الثال . 
ولو تبئينا بتطرف النزعة الأخيرة لقلئا باستتحالة الترجمة من لغة إلى 
أخرى ؛ ولو اتبعنا نشومسكى ومدرسة النحو التوليدى لقلئا بأن 
اللغات كلها ليست إلا بئيات سطحية ممتلفة ومنبثقة من بنية عميقة 
واحدة , وأئه بناء على هذا يمكن استبدال السطوح ومقايضضة البئيات 
العليا ٠‏ مع الإبقاء عل الأسس العميقة , حيث تصبح الترجمة 


أحياناً تبدو لنا البحوث المعاصرة كأنها لم تجاوز ححكمة الأولين ؛ 
فمن العسير أن نحسم علميا الخلاف القائم بين أتباع تشومسكى 
ونأخيذ موقفاً ٠.‏ ولكن أن ندحض ونفئد مد الاتجاهين . ونثبثت 
صحة الآخر وثبرهن عليها فهذا أمر غير وارد فى ظروفنا العلمية 
الراهئة . ومعرفتنا الحاضرة عن اللغة ؛ وأولى بئا أن نكون صادقين 
ونرسم بأمانة حدود نظريتنا ومحدودية نظرتئا من أن نزايد ونزعم 

رأعتقد أن كل دارس أو مدرّس للأدب المقارن سيكون 
بالضرورة منحازاً لاتهاه تشومسكى وللائفتاح على الآخر. لا 
انفتاحاً تبعيا . بل انفتاحاً جدليا ؛ هذا بحكم تخصصه المقارن . 
كا أن إرئنا الحضارى وهويتنا العربية يجعلائنا من الشعوب المتمناة 
بانفتاحها على الآخرين ونرجمتها لإنتاجهم الفكرى . ولكن حتى لو 
أسقطنا انتماءنا المهنى وانثهاءنا القومى من المعادلة ٠‏ أليس الواقع 
الفكرى المعيش , بما يحمله كل يوم من ترجمات أدبية . دليلا على 
إمكائية التوصيل والتواصل بين ثقافات متبايئة ولغاث ممتلفة ؟ 
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الأوائل وتركوا لنا أمثلة كثيرة منها . أهمها الترجمة الموازية فى و حجر 
رشيد ؛ التى أسهمت فى حل شفرة الكتابة افيروغليفية . إلا أن 
القدماء لم يهتموا بالتنظير فى قضية الترجمة اهتهامهم بالتنظير فى اللغة 
والادب 0 فلم يعر الفلاسفة والبلاغيون الإغريق موضوع الترحية 
اهتمامً يذكر ؛ مع أن الكثير منهم احيّك بحضارات الشرق الأوسط 
ونقل علا . بما فى ذلك تأثر فيئاغورس بفكر العراق القديم . وناثر 
أفلاطون بفكر مصر الفرعوئية . وأما الئقاد الرومان فقد قاموا 
بتعليقاث متنائرة عن موضوع الترجمة . وإن لم يخصصوا لها بابا مميزاً 
فى تقدهم الأدى ؛ ومنبم شيشرون وهوراس ١‏ وتتلخص دعوتها فى 
التحذير من مخاطر الترحمة اللهرفية '' 76260 50م تصلاطرعل " , 
ومع أهمية حركة الترجمة فى القرون الوسطى . بما فى ذلك ترجمة 


النتصوص المقدسة والعلمية والأدبية » فإن الترحمة م تصبح قضية 
نقدية . ولم تحتل موفعا نظريا فى الصراعات الفكرية حينذاك ٠‏ كا 
حدث للتأويل والتخريج*). أما العرب فقد أنشاوا دور 
ومؤسسات للترجمة , إلا أنهم لم يبحثوا فى مسألة فن الترجمة والتنظير 
حول أصوطا وأساليبها إلا بحثا عير" , 

ويبدو أن الوعى بفلسفة الترجمة لم يصاحب المبارصاث الآدبية فى 
الترححة إلا بشكل انطباعات بكتبها الناقل مدخلا لترجمته ؛ وهى 
تفتقد التقعيد النظرى . ول يبدأ البحث التنظيرى فى ماهية الترجمة 
إلا بعد انتشار المذهب الإنسانى , وإدعال منبج الدراساث المقارنة 
فى العلوم الإنسائية . والثورة النى حدثت فى الدراسات اللغوية ؛ 
والتى جعلت من « الألسنية » علما رائداً ونموذجيا ٠‏ ويرجع المفكر 
جورج شتابئر بدايات التنظير فى فن الترجمة إلى بحث فردريك 
شلايرماخر , الذى نشر لأول مرة فى عام 1471 بعئوان د حول 
المناهج المختلفة فى الترجمة 2١١+‏ . ومن المعروف أن شلايرماخر من 
أساطين المدرسة الهرمانوطيقية . وقد عالج قضية الترجمة بوصفها 
عملية تأويلية فى المقام الأول . 

ولو راجعنا فوائم مراجع الكتابات النفدية عن الترجمة لوجدنا أن 
الثفل الكمى والنوعى فيها هو من نصيب الدراسات الحديئة0'" . 
ولكن يغفل الكثيرون من جامعى هذه المصادر مفكراً مهما سبق 
زمانه فى وعيه باللغة والشعر والتاريخ والحضارات . وهو جان 
بائيستا فيكر ؛ فهر فى كتابه القيم «العلم الجديد»( 1775 ) يقول ؛ 


«لابد أن يكون فى طبيعة المؤسسات الإنسائية 
لغة ذهنية مشتركة بين كل الأمم , تدرك ماهية 
الأشياء المتاحة اجتاعيّاً للإنسان ٠.‏ وتعير 
بصياغات متبايئة ومتعددة عن الجوائب المختلفة 
هذه الأشياء الواحدة . واليرهان على هذا يكمن 
فى الأمثال والمأثورات الشعيية . التى نجد فيها 
معانى واحدة وتعابير متبايئة تباين الأمم القديمة 
والحديثة . وعلمنا إنما يتشكل مبذه اللغة اللهنية 
المشتركة . التى فى ضوثها سيتمكن الباحثون 
اللفوبون من تأليف معجم ذهنى مشترك لكل 
اللغات المنطوقة , الحية ميا والميتة )39١+‏ , 


هذا المنطلق الكلى الذى تبناه فيكو يشكل البيان النظرى الذى 
تأخخذ الثرحمة شرعيتها منه . لفد أشار فيكو إلى أن الكليات 
الخبالية ؛ ‏ أو الخيال الانسان المشئرك ‏ قد سبقت ١‏ الكليات 
الفلسفية  »‏ أو المنطق الإنسانى المشترك )0‏ عل لحر يعرز 
النزجمة الأدبية ٠»‏ ونقل عناصر التخيل من لغة إلى أخرى . 

وثما لا جدال فيه أن فيكو فَدّم نصوراً وأطروحة جديدة وليس 
علما متكاملاً ؛ وهذا أطلفنا على أطروحته صفة البيان. لا 
الرهان ؛ فهى نشكل ثواة علم الأدب المقارن ٠‏ وبذرة علم 
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فريال جيورى هَزول 


العلاماث الحديد . ومن بعله أسهم الشاعر الألمانى جوئيه فى بلورة 
مفهوم الأدب المالمى '' عنشوعة1 :7 '"* , ودقع عجلة الترحة 
الأدبية إلى أمام2©" , 


سم عم ممم 


لا تتضح إشكالية الترجمة الادبية مثلما تتضح فى ترجمة الشعر من 
لغة إلى أخخرى لا ثم إليها بصلة فرابة , كترجمة الشعر الياباى إلى 
الإنكليزية » أو الشعر العرى إلى الفرنسية . وهذا نرى أن من بود 
أن يواجه مشكلة الترجمة الشعرية عليه أن يأخذ محكا لتجاربه 
التنظيرية لغاث لا تتتمى إلى سلالة واحدة » بل لغات متبابئة فى 
التركبب والاصول . لذا نجد فى الترجمة الشعرية من العربية إلى 
اللغات الأوربية , أو من اللغاث الأوربية إلى العربية , الا مئاسباً 
للتنظير , وحدًا أقصى لصعوبة النقل . وقد شهدت الساحة العربية 
أخيرا إسهامات نقدية قيمة فى مجال الترجمة الأدبية والشعرية ؛ فمنبا 
كتب جامعية ذات غرض تعليمى ؛ ومنها ما يبحث فى مناهج عربية 
فى الترجمة . ومنبا ما يقدم أسس فن الترحمة ‏ كها قامت المجلات 
الادبية والدوريات النقدية بدورها فى الانتباه للموضوع!"'؟ . وقد 
أسهم المستشرقون والنقاد الغربيون فى دراسة فن الترجمة بين لغاث 
متبايية00) , 

وكل هذه الدراسات ‏ على أهميتها ‏ لم تستطلع آفاق العلم 
المستحدث . علم السيميوطيقا ( علم العلامات ) ٠‏ أو كما يطلق 
عليه أحياناً السيائية » مع أنه من للتوقع أن يكون التنظير عن 
الترجمة مرتبطاً بمفاهيم هذا العلم ومتفعاً بها ؛ ذلك العلم الذى 
يجمع بين حقول اللغويات والثفافات والفئون وأساليب 
التوصيل") , 


للشعر بعدان : لغوى وفنى ؛ فلهذا لا تكفى المعرفة اللغرية ل 
الإحاطة به . كما لا تكفى ال حاسة الفنية لاستيعابه ؛ فتذوق الشعر 
يستند إلى ركنين : اللغة والفن ؛ وترجمة الشعر تحتاج لمعرفة اللغة 
والفن معرفة تشريحية , ثيين خصوصية كل منها » وتوضح أوجه 
التشابه والاختلاف بين نشاطيهما . لقد ميز السيميوطيفى الفرنسى 
إمبل بنفنست بين اللغة والفن ( كالموسيفى والرسم ) ؛ فبالرهم من 
استخدام كل مببما للعلامات . أى لوحدات نشكل منظومة وشبكة 
من العلافات .» فإن الوحدات الفنية ‏ كاللون والنغمة ى 
تكتسب قيمتها من كونها موجودة بشكل متناسق أو متناهم فى العمل 
ذاته . ولا تملك دلالة مستقلة خارج العمل . أما فى اللغة فالمتكلم 
لغوى م(04) , وقد يفسر لنا هذا لاذا لا « نترجم ؛ الرسم أو 
الرفص من ثقافة إلى أخرى. ولاذا نترجم الكلام العادى 
والمخاطباث اليومية من لغة إلى أخخرى . أما الشعر ‏ فكما قلنا ‏ له 
جانب لغوى وجانب فى ؛ فهو بوصفه لغة يدقعنا إلى محاولة 
ترحمته , وبوصفه فن) يجبطنا فى هله المحاولة , 


لديل 


إن الشعر ‏ بالإضافة إلى كونه فولاً فنا هو فى آن واحد 
حميمى وخاص من جهة , ومشاع وجماعى من جهة أخرى . الشعر 
متفرد وصدى الجماعة معا ؛ فهو كفرضص الكفاية . يقوم به فرد مؤدياً 
واجب الجباعة . الشعر ؛ إذن ٠‏ فردى وجمعى ١‏ ينبثق من أعياق 
الشاعر , ويعير عن هموم الأمة وتطلعاتها ؛ فلا يكفى لتقويم الشعر 
الرجوع إلى البعد الاجتماعى للكلمة ‏ عل أهمية هذا البعد بل 
من الضرورى أن نستعين بمعجم الشاعر » وخصوصية لغته » 
وأجرومية قصائده ؛ فلا النقد النفسى وحده بكفى . ولا 
سوسيولوجها الأدب وحدها كافية . فمل القارىء الأمثل ‏ ولابد 
للمترجم أن يكون قارئا موذجيا ‏ أن. يستطلع القصيدة فى كل 


جوانبها الثقافية . وبتحسس تضاريس جزئياتها . ولا يعيننا فى كل 


هذا علم مثل السيميوطيقا التى تعاملت مع العلامة فى التحليل 
النفمى كيا تعاملت معها فى الفن والثقافة ؛ فالشعر بؤرة تتقاطع فيها 
جوانب مختلفة . وتتلازم فيها مستويات دلالية متعددة . ففى الشعر 
رسالة إخبارية ( تقريرية أو انفعالية ؛ عاطفية أو ذهنية ) ٠‏ وفيه 
صور بيائية تشكل جسد القصيدة . وفيه موسيفى الألفاظ . وفيه 
معمارية تشكيل القصيدة على الصفحة الشعرية , وفيه بنية مثوارية 
نحدد تقاطع هله المستويات وتفاعلها ٠‏ فهى أحيانا متوافقة 
ومتكاملة . وأحياناً متعارضة ومتقابلة فى وئر خلاق . لقد تعاملت 
السيميوطيفا ‏ مع أنها مازالت فى مرحلة التكوين ‏ مع هله الأوجه 
المختلفة . لهذا استغادت منها بصور خاصة الفئون التى نوظف أكثر 
من وسيط فى التوصيل ؛ كالمسرح والسينهال؟!) . فى حين ركز علم 
اللغريات على الرسالة » وعلم البلافة على الصور . وعلم امال 
على الإبداع . وهكذا ترات القصيدة بينبا وفقدت وحلكها . 


ولكن اذا يحتاج المترجم إلى وعى سبميوطيقى بأبعاد القصيدة ؟ 
ألا يكفى أن يتذوقها مجملة . ويتفعل ببا كلا واحدا فيوظف اتفعاله 
لكتابة قصيدة معادلة للأصل فى لغة أخخرى ؟ ويعبارة أخرى ء ألا 
يكفى أن يكون المترجم مبدعاً يستخدم حدسه الفنى فى إنشاء 
القصيدة المترجمة ؟ مما لا شعلاف فيه أن عل المترجم أن بتميز بدرجة 
رفيعة من الإبداع ؛ ولكن أن تكون شاعريته هى الركيزة الوحيدة 
فى الترجة فهذا ما نرفضه , وإن كان هناك مدرسة رائجة فى الترجمة 
الشعرية تتبنى هذا الموقف على أساس أن الترجمة الشعرية ١‏ إعادة 
خلق .٠‏ ونحن نرى فى تجارب هله المدرسة تطبيعاً تعسفيا , 
وتطويعاً قاهرا , يصل أحياناً إلى حمد التشويه والاغتصاب . ويمن 
أرمى أسس الترجمة بتصرف ‏ وإن كان الأصح أن نقول بتسيب - 
الشاعر عزرا باوند بترجماته عن لغاث الشرق الأقمى والمصرية 
القديمة(*') , 

وقد انحل ابئه عمر باوند فى ترجمته لقصائد من العربية والفارسية 
إججازات شعرية نكاد نككون أقرب إلى الاستباحات الشعرية » 
وسلك هذا المنحى كثير من الشعراء الذين يعدون أنفسهم الأبناء 
الروحيين لباوند ؛ ففى هذا النوع من الترجمة يسقط الشاعر عل 
القصيدة الأصلية ما يشاء . وكا يمليه عليه مزاجه الشعرى ؛ ليطلع 
بقصيدة فى اللغة المستهدفة . ومع أثنا ئقرٌ بمبدأ الضرورة الشعرية فى 


الترجمة . حيث يسمح للمترجم أن بفرط فى العهدة الأدبية لكى 
بطلع بنتص شعرى فى اللغة المثقول إليها ٠‏ فإننا لا نقر بمبدأ 
الإجازة غير المشروطة للمترجم بالتعديل فى الأصل . وليس أدل 
عل مزالق هذا المنحى من القصيدة التى تتصدر ديوان عمر باوند . 
وهى لعبيد بن الأبرص ٠‏ ومطلعها : 


أثفر من أهله ملحوب 2 لالقطيات فالذئوب"؟) 


وما بل نص المقطم الأول من الترجمة0'"© : 
'' أناعنةجتتتقعص1 طستف هه +10 العتسه1 '' 


عمط 0 عجوم ملوعط و11 
وععطم8 ,وعللممنت 16 
عدوع أله لإطغلطاا لقتة 

. اماعط بإلده ماعطا طنمعل لاا 


فمع أن المترجم قد اتار عنوان ‏ مرئية لطلل عري ؛ هله 
القصيدة فقد استبدل بإقفار مواضع معيئة فى البادية ‏ ذات أسياء 
عربية خالصة . من أهلها . انقراض عائلات ذات ألقاب إنكليزية 
فحة ‏ نشير إلى حرفتين : الشباع والخباز ععله8 ,,ملدمهتة , 
وإلى مديئة ساحلية فى شهال إنكلترة بوطاتناا؟ . 

مما لا شلك فيه أن القارىء الإنكليزى سيحس بألفة هذه الأسهاء 
عند فراءتها ٠.‏ وسيتداعى فى ذهنه المألوف والعادى واليومى . لكن 
هل يقبل القارىه الإنكليزى على قراءة مخئارات عنوانها قصائد 
عربية وفارسية لكى يطلع عل ما هو معروف ومعتاد . أم أنه يقرأ 
.هذا الشعر لكى يكتشف الآخر بغرابته ولا مألوفيته ؟ وماذا يبفى من 
الشعر العربى لو استبدلنا بالخيمة ١‏ الفيلا » . وبالفارس العربى 
رجل الاعمال الإنكليزى ٠‏ وسِقْط اللوى بكمبردج ؟ وهذا فى الواقع 
ما يفعله المترجم عمر باوند فى قصيدة لشاعر عربى من القرن الرابع 
( الهمجرى ) , حيث يقحم فى قصيدئه رجلين من أكبر رجال امال فى 
عالم اليوم : المليونير الامريكى مستر غيتى ( الذى كان يفيم فى 
إنكلترا ) . والمليونير البريطانى مستر كلور , هذا بالإضافة إلى قصر 
دئاش ؛, وبجرهراث و بول ستور» الواردة فى هذه القصيدة 
المفترص أنها عربية [9") , 

نحن لا نصادر عل حمق الآخمرين فى التجريب . وعمر باوند 
ينبهنا فى كتابه بأنه فد. استبدل ١‏ وبلا تردد : الإشارات الأدبية 
والثقافية العربية والفارسية بجا يقابلها فى الغرب297 , إن ما 
يستوقفنى فى ملحوظة المترجم الاستهلالية ليسث مسألة الاستبدال » 
بل مسألة وبلا تردد » . كيف يمكن لأى إنسان أن يتعامل مع 


الشعر ‏ سواء كان شارحاً له أو مترجا , مفثيراً أو الدأ ‏ دبلا 3 


تردد ؛ ؟ إذا وجد نص يمكن فهمه وتقله بلا تردد فهو حتما لبس 
بشعر . فالشعر يفيض بالاحتهالات ؛ ومن لا يمس برهبة الغرق 
أمامه فهر لا يقرأ شعرا:"') , 


لو تردد عمر باوند فليلا ٠‏ لو نساءل عما يدث فى ذهن الحتلقى 
الأجنبى عندما يشرع فى قراءة فصيدة عنوانها مؤشر إلى نواح عربى 
وندب بدوى , فيجد نفسه فجأة فى جو إنكليزى صميم . لأدرك 
أنه لا يصدم القارىء فحسب . بل يقدم مفارقة هزلية تحث غطاء 
التفجع . هذا النوع من الترجمة الشعرية بمائل ما تقدمه الفنادق 
السياحية من « فولكلور عرب ؛ لتسلية الزوار الأجانب ! فلنقارن 
هله الترجة بالتردد والثال والمعائاة التى كابدها المشاركون فى ترجمة 
١‏ أنشوفة الحطر » لبدر شاكر السياب إلى الفرنسية . والنى حافظت 
عل ملامح الأصل ؛ وقدمت معادلا شعريا بقارن رقةٌ ونبرة بفصائد 
الشاعر الفرنسى الكبير بول فيرلين2"" . 

ومكتنا أن نرى الفارق بين التصرف الواعى والتصرف 
الاعتباطى عند الترجمة فى نقل الشاعر الألمانى ستيفان جورج لسوئاتة 
بودلير د الموث المرح :29 . ححيث أهرك المترجم نوعية الرابطة 
الخفية بين العئوان وكلمة تننايوه: الحورية فى القصيدة ( وتعنى 
فرش البحر ) ؛ فهى مبنية عل وسيط متوار هو الأصل الايتمولوجى 
لكلمة لتذن69: ؛ المنحوتة من كلمة تتعثتاهة ( ومعناها : 
قدّاس جنائزى ) ؛ فقد أطلقت الملكة اللغوية الشعبية على و سمكة 
فائلة » اسم و صلاة لراحة الموق 6 . مسمية الفاعل بتتيجة فعله 
(كبا يحدث فى الكتابة ) . وعندما أمرك المرجم أن بنية هلبه 
القصيدة « رمزية ء » شرع فى ترجتها بيناً فبيتا ؛ وليس هذا 
فحسب . بل سعى إلى كتابة قصيدة حمل فى ثناياها ٠‏ رمزية » 
معادلة للأصل . وبذلك لم يقدم ستيفان جورج مجرد ترجمة بل نمطا 
جديدا من الكتابة فى اللخة الالمانية2"40 . ويقول النافد الماركسى ولتر 
بنهامين فى مقال كتبه مقدمة لترجمة بوهلير إلى الالمانية إن دور الترجمة 
هر تجديد اللغة المنقول إليها بضضخ عينات من أدب مغاير ٠‏ قتضطر 
اللعة المستهدفة أن تنشط ذاتها لتحتضن الحديد وتتفاعل معه . وهو 
يدعو إلى توسيع قدرات اللغة الألمائية وتعميفها عبر ترجمات من 
لغات عيتلفة!"") , 


ونحن نطالب المترجم بأن يكون واعيا لا بأبعاد النص فقط بل 
بأثر الترجمة فى شحل اللغة المستهدفة . وتحريك سواكتها , والكشف 
عن إمكاناتها ؛ فكيا أن الشعر ‏ مترجاً ‏ نافلة على اللغة المنقرل 
منبا . فهو أيضا إثارة خلاقة لكوامن اللغة المنقول إليها . وإذ 
نطالب المترجم بأن بمتلك وعياً سيميوطيفيا فليس من باب الانخراط 
فى مدرسة عحدودة , والامتثال لصيغة معيئة ؛ فالسيميوطيفا حقل 
علمى لا مدرسة نقدية » يوححد بين انهاهاتها المختلفة والمتقاطعة 
الاهنيام بالعلامة وبالتوصيل . فكما نطالب المهندس بالتقئية ونترك 
له حرية البناء » وكيا نطالب التلميذ باستيعاب قواعد اللغة ونثرك له 
حربة الإنشاء , كذلك نسعى إلى أن يكون وعى المترجم بمادته وعياً 
يسمح له بحرية الحركة . ولا تقدم السيميوطيقا مقاتيح تمعل 
المحال ممكناً ٠.‏ أو وصفة جاهزة نحل إشكاليات الثرجة ؛ 
فالسيميرطيقا علم . لا سحر . ووظيفتها فى الترجمة هى إضاءة 
طريقها الوعر ليتسنى لسالكه أن يز مساره فيتحائى التعثر. 
وبنعطف قبل أن بسقط فى ااهاوية . 


لحمل 


فر يال جبورى غزوك 


لكل ترجمة . سواء كان صاحبها واعيا بها أو غير واع ‏ نبج ؛ 
فكل مترجم يقوم بانعتيارات -. كثيراً عا نكون صعبة -. ومجمل هله 
الاختيارات ونوعيتها بمثل نيج ال مرجم : وفالبا ما يصعب عل 
المترجمين أن « يترجموا ‏ ممارساتهم فى الترجمة إلى تنظير منسق ؛ لأنجم 
فلما يتوقفون ليتأملوا ممنعتهم . لقد آن الأوان لأن يصبح اليج 
منبجا . وأن تتشكل مبادىء فن الترجمة عل أسس نظرية . ولا 
باس فى أن تتعدد هله النامج ليختار منها كل ما يناسب مادته 
وميدانه ٠‏ فإشكالية ترجمة المهد الفديم من العبرية إنى الفرنسية غير 
إشكالية ترجمة حكاية فولكلورية من التركية إلى العربية » وغير 
إشكالية ترجمة شمر إيطالى إلى الأسبانية . 

ويعزز التياسنا للننظير حول ضية الترجمة إرهاصات وبحاولات 
رائدة فى هذا المجال . نذكر منها التصنيف الثلاثى لأساليب الترجمة 
( الترجمة التفسيرية . والترجمة التلخيصية , والترجمة الوزنية )20 , 
كبا ميز رومان ياكوبسن بين أنماط النقل الثلاثة : 


أولا : 

الثقل فى اللغة نفسها , كتفسير فول فصيح بقول دارج . 
ثانيا ؛ 

النقل بين اللغاث ؛ أى ترجمة فول من لغة إلى أخرى . 
ثالعا 


لغة إشارات أو أصوات97 ؛ فقد يقرع طبل فى قبيلة ما للإعلام 
بقدوم ضيف ؛ فحيئذاك يكون هذا النسى من ضرب الطبل مرادفا 
لكلمة «الضيف ». ولكن الطبول أحياناً تفرع كيا ل 
الاستعراض العسكرى .. لأغراض أخرى , كبعث الحماسة ١‏ فهى 
ليست مرادفاً لكلمة فى اللغة بل حافزا لحالة نفسية . كها أن قرع 
الطبول فى معزوفة جاز ليس مرادفا لكلمة أو حافزا لحالة نفسية 
محددة , بل تمرية جمالية كاملة بكل جدليتها وعضوينها . وقد 
تعطينا هله الاستخدامات المختلفة للطبل فكرة هن إمكانات 
توظيف صوت الطبل لمستوياث دلالية متعددة , يمكن ترجمة أوها 
بيسر اه وثانيها بمسرء ويتعدر ترجمة ثالثها . ومع أنه من المحال 
ترجمة معزوفات فيفالدى الوئرية , على سبيل المثال . ومهما جادت 
القريمة . إلى لغة منطوقة١‏ . فمن للمكن ٠‏ نقل » هله الموسيفى 
الوترية وعزفها عل آلة موسيقية أشعرى . وهذا ما فعله الموسيقار 
بام , حين كيّف وتريات فيفالدى للبيانو القيئارى والأرضن . 
فالتكييف اللحنى مماثل للترجمة فى أنه يقوم بنقل « رسالة » ما فى 
المستوى السيميوطيقى ذاته ( المستوى السيميوطيقى فى ترجمة الأهب 
هو اللغة ٠‏ والمسئوى السيميوطيقى فى تكييف اللحن هو 
الموسيقى ) . 


ولكن الشعر بتميز بكونه بنطرى عل أكثر من مستوى 
سيميوطيقى ؛ فهر لغة وموسيقى وتشكيل ويؤرة تقاطع لهله 
المستويات ؛ فهر بهذا بمائل الأوبرا بتعدد مستوباته ونداخيلها؟”؟ , 
فالشعر لغة تتميز بكثافتها ؛ فهى تستخدم صوراً بيانية وبلاغية » 


1 


النفل بين الأنساق السيميوطيقية المختلفة , كنقل خبر منطوق إل 


وتعتمد عل الإيجماء والنناص ( استدطء نص لنص آثعر عبر تركييه 
ومعجمه )277 , كبا أن للشعر موسيقى نابعة من وزنه أو من تجانس 
حروفه وقافيته . كذلك تشكل معبارية الكليات فيه عل الصفحة 
نسفا هندسنا يترك وقعاً نفسياً عند الحلقى 740 . واستخدام الخط 
وإمكاناته » والكلمة المكتوبة وتتابعها الحمندسى » بشكل عنصراً 
مهما فى الشعر, خصوصا ما بطلق عليه الشعر التشكيل ؛ ؛ 


الذي نجد أمثلة منه فى ئراث منطقتنا ؛ وفى التراث الصينى واليابال 


رالأوروى . ففى عصر النبضة شاع فى أوروبا ما مسمى بالقصانا. 
المعاربة ه20 تقعانطدوظ ؛ لاما كانت نستخدم شعاراً تشكيلياً 
لمعيارية الصفحة الشعرية . كبا فى قصيدة إنكليزية لمجهول بعئوان 
وعقدة العش 6 . حيث كتبها فى شكل عقد متشابكة , وكا ل 
قصيدة جورج هربرت بعنوان « الملبع » ٠‏ حيث صفت الكلياث 
بحيث تشكل مذبحاً على الصفحة الشعرية . كذلك فإن الشعراء 
المستقبليين كتبوا ما سمى أحياناً بالشعر « العينى ؛ ؛ ومنه تخصيدة 
لأبوليثير عن المطر, وفيها تبطل الكليت وتتنائر عل الصفحة كأنها 
مطر . 
وقد ميز الشاعر عزرا باويد بين ثلاثة أوجه للشعرا"” : 


“ سس الاستحضار ا مرئى للصور ” وأعومحممهطم‎ ١ 
. الاستتفار الموسيقى للحالات النفسية‎  ؟‎ 
“ وأعمدواعه‎ ” 
. م ب الاستدعاء الدهنى للدلالات المصاحية‎ 
“ وزعمجوهوه]‎ ”" ٠ 


كا ميز بين الإمكانات المختلفة لترجمة حذه الأوجه . فقال 
بإمكان ترجة الجانب الأول » واستحالة ترجمة الجائب الثاني ؛ 
رإمكان تمثل الجائب الثالث . 


البلاغية0"”© , وقام الناقد بيثر نيومارك بتوضيح سبع طرق لترجمة 
المجاز بترتيب تنازلى , مبتدثا بالافضل , وآعل] فى الحسبان عدم 
إمكان نحقق الطريقة المثل فى بعض الحالات وبين بعص 
اللغات77) . وما يمنا أن نص عليه فى هذا السياق هو ضرورة 
نقل أكثر ما يمكن من الصور والمجازات ٠‏ على أساس أن القصيدة 
جسد ‏ كبا يقول الشاعر والناقد والمترجم إدوار روديق290. لآ 
يجوز أن نفرط فى أى عضو منه . ولكئنا نضيف إلى مجاز روديى 
العضوى مجازاً حريا ؛ فكبا أن القائد العسكرى يعرف مقدما أنه لا 
نصر بلا خسائر , فكذلك المترجم , يدرك أنه لا نقل بلا خسارة , 
ولكن كليهما , الأول بوعى استراتيجى والثانى بوعى سيميرطيقى ٠‏ 
بمكنه أن بقلص الخسارة . وتسعف السيميوطيقا المثرجم فى سبرها 
لعالم العلامات ؛ فقد صنف الفليسوف السيميوطيقى تشارلز 
سوندرز بيرس العلاماث عل أساس علاقتها بما تنوب عنه . وأطلق 
على العلاماث التى ترتبط بموضوعها بأواصر التشابه « الأيقون » 
زمثلاً الخريطة النى تدل عل الوطن ) , والعلامة النى ترتبط 


بموضوعها على أساس أنا امتداد له أو نتيجة له فهى ١‏ المؤشر» 
( مثلاً الدخان الذى يدل عل النار) . أما العلامة الى ترتبط 
بموضوعها ارتباطا تراضعت عليه جماعة ما أى ارنباطا عرفيا » 
لهى د الرمز؛ ( مثلا كلمة و طفل » ؛ فهى لا تربطها بالصغير 
رابطة تشابه أو امتداد , بل رابطة عرف لغموى واصطلاح . ولا لا 
يستخدم غير العرب كلمة « طفل » لتدل عل الصغير)0"© , وقد 
لا يبدو هذا التقسيم الثلاثى مفيدا للترجة لأول وهلة ؛ ولكننا 
سنجد عند التحليل أنه بوجهنا نحو التمييز بين دلالات نابعة من 
تمائلية وسببية .أى نابعة ما هو إنسانى ومشترك , ودلالات نابعة من 
تواطز عرفى . بقتصر عل جماعة ثقافية ولا يتحجاوزها . وعلينا ألا 
نخلط بين د الرمز ؛ بمفهومه عند بيرس والرمز كبا يستخدم فى النقد 
الأى . ومع أن اللغة تعتمد على « الرمز » ( بالمفهوم البيرسى ) ٠‏ 
فإنا يجب أن نتذكر أن هناك كليات وإيقاعات « أبقونية ؛ ٠‏ بمعنى 
أنها تماكى الموضوع الذى تنوب عنه . كي فى ظاهرة المحاكاة 
الصونية ؛ فكلمة «خخرير؛ و د نقيق» و ومواء ؛ محاكى صرت 
الجدول المنساب ٠‏ والضفدع . والقط . وانطلاقاً من هذا يمكن أن 
تكتشف فى بعض القصائد موسيقى مماكية لنشاط ما . كيا فعل 
الشاعر الأبرلندى شيمس هينى فى دراسته المقارئة عن وردزورث 
وييئس!'2) . ويتمثل طموح المترجم . حينذاك , لا فى الالتزام 


بالأوزان التقليدية , والبحث عما يقابلها فى عروض اللغة الأخرى ٠‏ . 


بل فى استحضار النشاط ذاته إيقاعياً فى اللغة المستهدفة . ففى 
قصردة للشاعر العراقى سعدى يوسف بعئوان وثلج 630 : 


أنفض عن شعرى زهور السياء 
نيلوفرا أبيض 

فى الفسقى الأبيض 

أنفضها ٠‏ أنفضها, فضة 
أنفضها عن هدى المخمض 

يا فمرى الأبيض 

افذى ألقت عليها الشموم 
فانوسها الأبيض 


لجد المجانسة فى صوث الضاد الذى لا يمكن أن نحصل عليه إلا 
فى د لغة الضاد ؛ . ولكن عند إعادة النظر فى القصيدة نرى أن تتابع 
وتوارد الضاد يماكى صرت سفوط الثلج الخفيف ؛ فهذء الظاهرة 
الطبيعية وإيقاعها يمكن أن نجد ها مقابلا فى لغة أخرى وإن كانت 
الضاد تحديدا غير موجودة فيها . وهكذا نجد أن تحليل القصيدة 
الواعى يوصلنا إلى د أعياقها » . حيث يمكن أن نجد لها معادلا فى 
اللغة الأغرى . أما ما هو هذا المعادل فهذه مسألة تبقى من حق 
المبدع أن يقررها , ولا يمكن تقنيها وتفعيدها , 

وأهم ما نتعلمه من التحليل السيميرطيقى . بالإضافة إلى تعدد 
المستويات السيميوطيقية فى العمل الشعرى . هو تحديد دلالة عنصر 
ما ومستوى ما فى شبكة العلافات النى تنظم النص . فمثلا نجد 
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دينية ؛ فهى ترمز إلى الثالوث المقدس فى العقيدة المسيحية . وبما أن 
الفكر المسيحى الوسيط نسيج الكوميديا . فلابد للمثرجم أن يأخد 
فى الحسبان أهمية نسق إبقاع ثلاثى فى ترجمته ٠‏ وإن اضطر إلى 
إسقاطه . فربما عوض عنه بتشكيل ثلاثى مقاطع الأناشيد فى 
الكوميديا . أو عل أفل تقدير أدخل فى حسبائه القيمة 
الضائعة . ولا يمكن أن نتصور أن القافية الواحدة فى القصيدة 
العربية ترمز إلى التوحيد ؛ لأن التحليل الدقيق سيبين أن حرف 
الروى الواحد يرجع إلى شفوية تركيب القفصيدة العربية 
الكلاسيكية ١‏ فحيئذاك لا يبحث ا مرجم هن قافية واححدة فى اللغة 
المستهدفة ٠‏ بل عن بئية شفوية نسهم فى حفظها فى الذاكرة . وقد 
كشف لنا بعض النقاد عن جحورية جانب من ججوانب القصيدة . كما 
فعل ياكوبسن فى تحليله لقصيدة بوشكين , التى تعتمد عل التلامب 
الذكى بالنحر. وبخصوصية الفعل فى اللغة الروسية عل وجه 
الخصوص”'؛2 . كا كشف التحليل السيميوطيقى للشعر عن الثقلة 
السيميوطيفية ( ما أسياه ريفاتير « السمطقة ؛ الشعرية ) » وهى 
انتقال القارىء من قراءة القصيدة كبا لو كانت رسالة إخبارية تصف 
شيثاً ٠‏ إلى الإحساس بها بوصفها رسالة جمالية تشع بالإيحاءات 
الدلالية والأدبية المتشابكة0؟). فقصيدة تيوفيل غوتيبه عن 
الصحراء تبدو فى القراءة الاستكشافية وصفا لارض جرداء . ولكن 
عبر إجراءات شعرية معقدة بنقل الشاعر قارئه من النظر إلى 
الصحراء بوصفها مكانا جغرافياً إلى كونها مكاناً مجازياً ينعدم فيه 
الحب والعطاء . ويتحول حس القارىه بالقصيدة من المحور 
السيائى إلى المحور الاستبدالى ليكتشف فى قراءته الاسترجاعية أن 
الكليات فى القصيدة ليسث وصفا تسجيليا للصحراء التى عيرها 
الشاهر . بل عناصر فى شبكة من الأصداء والانعكاسات , وهكذا 
« بتمحور الكلام عل ذاته ٠‏ كا يقول ياكوبسون فى تعريفه 
للأدب . مشكلاً كيانا فنيَا ومالما جماليًا . فالكلمة فى الشعر ليست 
فقط كلمة دالة على مدلول مرجعى !؛ على شىء ما . وهذا ما يهب 
أن بعيه كل مترجم ؛ ففيمة الكلمة فى القصيدة لا ترجع فقط لمعناها 
المعجمى . بل لارتباطها ارتباطا عضوياً . عبر دلالاعها الغسمنية 
والصرنية والتناصية . بالكلمات الأخرى فى القصيدة . 


فلنختتم هله الدراسة بالكشف عن جوائب من الثراء الشعرى 
فى قصيدة تشكيلية من شعرنا العرائى المعاصر . عل أساس أن 
عملية الكشف عن الأعياق هى الخطوة الأرلى لكل مترجم . أما ما 
يتبعها فهو بالضرورة عملية مرازئة دقيقة وتعبثة جمالية فى اللغة 
المستهدفة ٠‏ تبقى سرأ من أسرار الإبداع , 
يقدم الناقد العراقى محمد الجزائرى فى كته الفيم عن الشعر 
العرافى الحديث دويكون التجاوز:(!1) نموذجاً نما يسميه ‏ 
تعريبً ‏ القصيدة الكونكريئية أو نا أطلقتُ عليه ترجمة 
القصيدة العينية . إننى أود أن أختلف اختلافا وديا مع الناقد حول 
تقويمه لقصيدة من قصائد فحطان المدفعى . يقول إن أل.ها عل 
القارىه ولا شوء ؛ . فتقريمه يسم من كونه لا يجاوز فى تحليله 
ف 


فريال جبورى غَرول 


للفصيدة التعامل مع « الشكل » و والمضمون » . بدون استطلاع 
تفاطع المستوياث السيميوطيقية والإشارية ودلالتها : 


يفنل 


وإذا كان هذا المفهوم يعلمنا كيف تكون « الإثارة » 
موضوعية ومتجاوزة لفعل العادة. معاً. فى العمل 
الشعرى . فإن بعض المحاولات الشعرية فى العراق 
وضعت هذه المقولة بالمقلوب .. إذ صافت « شكل » 
القصيدة لتثر الحفيظة . من يلاله ؛ أما المضمون فمن 
حيث الجزالة لا يرقى إلى المستوى المطلوب . بل إن 
الكلمات رصفت . أو بعثرت . أو صيفت . على محور 
هندمى . دون أن نكون ‏ بذاتها متوحدة ٠‏ داخخل 
عضوية جدلية القصيدة . 

فإذا أراد الشاعر أن يضم كلمانه فى د شكل ؛ هندسى . 
أو فنى . فهو هنا ليس أكثر من رسام يحاول أن يستفيد من 
الحرف ومن الكلمة وشكلها إفادة تشكيلية ليس غير . , 
كما فعل الفنان المهندس قحطان المدفعى فى محاولته الشعرية 
: فلول ؛ ا 

إن د شكل » القصيدة يرفض السلفية و ( المندسية ) 
التقليدية لمعمار القصيدة العمودية؛ لكله يسقط فى 
و هئدسة ؛ أخرى . شكلية , . ف.جموعة « فلول ؛ أقرب 
إلى البعثرة السوريالية التى يمزق المدقعى فى تكويتها المعمار 
التقليدى . ويحاول أن يعبر بهذه الوسيلة ‏ عن قلق 
الإنسان المعاصر من خلال وجدانيات مرئعشة . 
مكظومة . ومن خلال « موسيقى »؛ معمارية 1 

ولنتأمل هذا ١‏ التشكيل ٠»‏ من صيغة ( مستطيل ) 
هندسى : 


لبيك يبائشسس الفرئقل 


: 
ا 


1 


0 


سل لسميي | جسسم|] 


إن المدفعى يستطيع أن يضم صينته بشكل هندسى 
تفليدى . لا عل صررة المستطيل كما رأينا . كأن يقول ؛ 


لبيك يا شمس الفرنفل 


إليك دوائر 


رَلرَل 


م 


إليك دوائر زلؤل 


إليك أمواج الحرير 
إليبك جناجل البلبل 
لكن اختياره لهذا التدوير داخعل للستطيل . ثقلنا إلى 
منظور غير مألوف فى هندسة البيت الشعرى العرى . فى 
طوابقه المتالية عل ذات الاسس والتوزيسع 
المعمارى ..... من هنا فإن وعى الشاعر بالكلمة هنا هو 
وعى معمارى . ووعى تشكيل أيضاً . . . ,(*1) , 


والمدهش فى نحليل الجزائرى هو اقترابه من القصيدة إلى حد 
التهاس ثم الانصراف عنها عوضاً عن الدخول فى أعماقها والوصول 
إلى مركزها . 

وقصيدة المدفعى عل درجة من الزاء الجمالى والغنى الشعرى . 
وستكتفى بالإشارة إلى بعض سياث هذه القصيدة التى تنجملها أبعد 
ما نكون عن البعثرة والاعتباطية . وهى من دون شك ليست قصيدة 
سلفية ١‏ فهى تفتقد توازى الشطرين للعهود , ولكنها ‏ بالرهم من 
لاسلفيتها ‏ قصيدة تتميز بصرامة شكلية لا تقل عن صرامة شكل 
القصيدة الكلاسيّة؛ كبا أنبها توظف التشكبل توظيفاً شعريا لا 
هئدسياً فحسب ٠‏ وتستحضر الئراث موظفة عنصر الابتكار . 
وسأوضح لاذا أختلف مم الجزائرى عندما يقول عن القصيدة 
د صيغت عل محور هندمى , دون أن تكون ‏ بذاتها ‏ متوحدة » 
داخل عضوية جدلية القصيدة ؛ . 

أولاً : القصيدة تقدم لنا جدلية الحداثة والتراث . والعصرى 
والفديم . من خلال تلاعب ذكى بالمستويات السبميوطيقية فى 
النص الشعرى . شكل القصيدة هو بالتحديد مربع ٠‏ واختيار 
الشاعر للتدوير ( المرتبط بالإيقاع ) والمربع ( المرتبط بالشكل عل 
الصفحة ) واضصح ؛ وقد لمسه المزائرى . ولكن ما ل بلمسه هو ما 
أسميه ٠‏ المضاعفة السيميوطيفية ؛ فى النص ٠‏ أى انتقال القراءة من 
مستوى سيميوطيقى بسيط إلى مستوى سيميوطيقى مركب . ففى 
الفراءة الأولى نقرأ نص القصيدة ‏ لبيك يا شمس القرنفل . . . » 
إلخ ‏ كيا نلاحظ أن الشكل غير مألوف , وأنه مربع نحديدا . هذا 
مستوى ؛ وهناك مستوى آخر لا نصل إليه إلا بعد المرور بالأول » 
وهو ١‏ التربيع والتدوبر» . وغما سمتان للقصيدة ؛ لا يوجدان فى 
المفسمون . هثا نجد أن خاصية القصيدة تدل , ودلالئها واضحة 
للذى انتفل إلى المستوى الاعمق . فالتربيع والتدوير إشارة إلى كتاب 
معروف فى الثراث العربى يحمل عثران التربيع والتدوير للجاحظ 
( وقد قام أخيرا الأدبب التونسى عز الدين المدنى باستلهامه فى كتابة 
مسرحية حمل العئوان نفسه ) . فالقصيدة ليست منقطعة عن 
الئراث كها فد يبدو . بل هى متداخيلة معه فى ججدل إبداعى عير ما 
يسمى بالتناص . ولكنه تناض عاص ؛ لان القصيدة تستدعى 
نص الحاحظ بصررة غير مباشرة » وعبر قفزة إشارية من مستوى 
قراءة النصس إلى قراءة مستوى النص , 

كا أن ١‏ التربيع والتدوير » يمثل ما يسمى ثقديا « التنافض 
الظاهرى » ” 8958005 “ , لأنه يقترن بالمعضلة المعروفة « تربيع 


الدائرة » ؛ التى أصبحت تعبيراً مسكوكاً يقال عن كل ما هو محال . 
ومعروف أن الشعراء الميتافيزيقيين فى الغرب . والشعراء المتصوفين 
فى الشرق ؛. استخدموا التناقض الظاهرى فى جازاتهم الذهنية . 
وفد أكد الناقد كليانث بروكس «١‏ أهمية التناقض الظاهرى بوصفه 
أساس اللغة الشاعرة , لا مجرد محسن بديعى 776!) . وواضح أن 
محور القصيدة هو هذا التناقض الظاهرى . كبا أن تعبير ٠‏ تربيع 
الدائرة ؛ لى تاريخ العلم الرياغى يستدعى معضلة هندسية مرتبطة 
بمساحة الدائرة » عجز عن حلّها الإغريق ‏ وقام بحلها العرب فى 
القرون الوسيطة . وهذا استدعاء آخر للتراث العلمى ٠‏ مرهون 
بتفسير دلالة تقاطع المستويين السيبيوطيقيين للقصيدة . وهكذا 
نجد فى هله القصيدة معان باطنية قد نغيب عن القراعة الظاهرية 
للنص . 

وبالإضافة إلى هذا فالقصيدة تتميز بمنظومة محكمة من العلاقات 
نجملها من أكثر القصائد عضوية وترابطا » والشكل والمضمون 
متلاحمان فيها تلاحما مبهراً , بحيث إن المتلقى الذى يعكف عل 
القصيدة يجد أن كل لمسة.فيها معللة . أى ها وظيفة جمالية9؛) , 
كي بود 00 


كبا أن هناك مجانسة للفظية وتكرار أصوات معيئة فى القصيدة أفقياً 
وصموفيا : 


لبياك 
إليك 
إليك اللام والكاف 
إليك 


زلزل سه الزاى واللام . 
حرير سس الراء 

جناجل سه الوم 

ابابل سج الباء واللام 


كيا أن ترتيب المربع بحيث إن أوله يلتقى بآخره ( مما.يرمز إلى 
مواقف فلسفية لا مجال للدعول فيها الآن ) مبنى بحيث إن هناك 
مجانسة لفظية رائعة بن 


00 
لييك 
وما لا شك فيه أن التكرار الفنى للصوت يوحى بالاستدارة » 
والتسلسل المنطفى للرسالة يوحى بالاستقامة ؛ وهى فى هذه الحالة 
استقامة رباعية . وهكذا نرجع مرة أخعرى إلى التربيع والتدوير » 
وكأن هذا التناقض الظاهرى هر بؤرة القصيدة التى تشع منما 
الدلالات والإشارات ولمعاى . والمترجم الذى لا يلمس هذا لن 
يقدر أن ينقل ما لا بلمسه . 
وبعد ع فقد يسأل البعض ‏ وهو سؤال وجيه ‏ اذا هذا 
الإصرار على القرامة المثلى للمترجم ؟ أليس من البديبى أن يقوم 
كل نافد بقراءة متعمقة وجذرية للئص الشعرى ؟! فى عصرنا هذا 
أصح البديهى مطلوباً بعيد الال . وتضاءلت طموحاتنا . من 
الجميل أن يكون كل ناقد عاكفاً على نصائده , مبحراً فيها حتى لا 
نقول غارقاً . ونحن إِذْ نقدم السيميوطيقا. بما هى علم إشارى 
فلئرويد القارىء الحاد ببوصلة الأمان , فالقراءة كالإبحار » أمر 
صعب . الناقد إذا قصر فهذا شىء , والثاقل إذا قصر فهذا شىء 
آخر . النافد عندما يسقط . يسقط بوصفه فردا ؛ أما الثاقل فعندما 
يسقط , نسقط معه ثقافة وأدب وإمكان تفاعل حضارى . فالمترجم 
كالسفير(*4) ٠‏ عل أعتاقه مسثولية أكبر من مسثولية ا مواطن ؛ لأنه 
عندما يقصر فهو لا يدان بما هو فرد فحسب . بل يدان معه وطن 
بأكمله ؛ لأنه د المؤشر ؛ إلى هذا الوطن . وكل مغترب عرى س 
سواء وعى أم ل بع هو سفير إنسانى لوطته ؛ وهكذا كلها ابتعدنا 
عن الوطن ازددنا به التحاماً . ١‏ 


اللام والياء 


لا لالا 


م 


لريال جبورى غزول 


لق 


زفق 


(0 


افق 


هذ مومبم لمم عرمع؟ ص50 نوما عامع لاعن« أمطا ها 85ه20» 
«, وم جلفمة ع 
ورد هذا الانتباس فى مقدمة الكتاب الثالى : 
ومجعمك :عبن 7 بوع10) لأمط! صمو2 +1 , .لت ,الامطفصن8 زملمماة 
.م ,(1981 ,معط 
إبناة 15 عل هلام 84 2100112220 ممتعوناج: عتصمعه! عم قوم مللناا(» 
ماد عننة #معصصم مجدعد ,ع#بالاستمدت دثلة ها فاعنوما 
د موممعة © عمامك 
ورد هذا الامتباس فى الكتاب التالى : 
لدع لجندلا لرولج0 :ممنممآ) اوطمظ عمق ,تعماعا5ة مومه 
1 .هم ,(1975 ,معط 
الجاحظ . الحيوان ( القاهرة : مكتبة مسطفى الباي الحليى ؛ 
داثت )0 ألحزه الأول ١‏ ص لد" 
نشير عل سبيل اثال لا الحصر إلى ترجمة هرايدن لإئيافة فيرجل ٠‏ 
والكسندر بوب لإليلذة هوميروس ؛ وماريان مور لحكايات لافوتين ٠‏ 
وبودلير لشعر إدغار آلن بو. ومالارميه لشعر ينيسون . وعزرا باوند 
لشعر فرعون . وأحمد رامى لرباعياث الخيام ؛ وجيرا جبرا لمسرحيات 
شكسير ١‏ وأدونيس لشعر سان جون برس ٠‏ وسعدى بوسف لمختارات 
ل نصائد والت ويثيات 5 
راجع موقف المناهضين للترجمة فى الفصل الأول ورد المؤلف علبهم فى 
الفصل الثئى من الكتاب التالى : 


,كن5 باك ومعتطت تقموط) بماغامقط ومتادط وه[ ,متصمكة معوروع 0 


ذو 


زفق 


(0 


0) 


0 


اليلق 


134 


.(1955 
أعمال تشومسكى غزيرة ٠‏ راجع بصورة خاصة : 
نعوم تشومكى ؛ « اللغة البشرية وأنظمة سيميرطيفية أخرى ٠‏ ثرجمة 
كاطع نممة الحلفى فى كتاب مدخحل إلى السيميوطيقا : مقالاث مارجة 
ومراساث . إشراف سيزا قاسم ونصر حامد أبو زيد ( القاهرة ؛ دار 
إلياس: العصرية + .)١485‏ ص 148 ١٠؟,‏ 
نمم ) عادر أن عمط مل أه سعموعة ,لإطاتصرمهه تعمل( 
,1965 ,يوم .11.1.1 :مهلام 
لانن زعأمملا بسعن() مسناة ند مومندههما ,دمت تعمها( 
١‏ .(1968 ,لاءماحا قممة عموم8 
جاللممة نمه اطهعدة1 ,عهمدهمما ,إروالا مما ملتمولدعء8 
,(1956 ممعم .34.1.1 نعو سمت ) 
للمزيد عن التنظير فى حقل الترجمة فى الثراث الأوروي راجع الفصل 
الرابع من الكتتاب التالى ( المذكور سابقاً ) : 

, اعطة8 ععقة ,تعماماة مورممة 
للمزيد عن الترحمة يام العرب القدامى والمحدثين راجم الكتاب 
الثالى : 
محمد عبد الغنى حسن . فن الترجمة فى الأدب العري ( القاهرة الدار 
المصرية للتأليف والترجة ٠‏ 14351), 
معوعمءنطمومء؟ علك +عطءل)» ,ععطعمومعاملطع 5‏ طعرممم! 
املقعهه1 مموكا ها ممأممومع منومت ممعاءنا همل معلمراء/1 
السانعنة10). مممساوويوون] مول عاطم هه .لت ,جاوما 

1969(, 


راجع المقال العالى : 

ما م1958 ٠‏ ,8,2 46 برامسسومئتاط8» ,مموءهكة بممنيين تعفرو 

عمج باعل بوعاة) وماتعامعة1 05 ,عله ,تعومم8 ووطيافظ 
3 ,وم (1966 ,موعح5 المع للملا 


زفق 


05 
014 


قلف 


نلق 


فل 


04 


)11١ 


فقق 


شاع 8 0 بو .عمد بععساعة جما3 1 ,مما دنعو قطموا0 
.م ,(1970 ,ممموط امنا ل اليا 


المرجع السابق . ص 11١‏ . 2 


راجم : 
موواا مجع ةا أن ومتعناوج :مطاع00» ,مقصمع8 عمامامثم 
433-469 هوم (1982 مرطسع ج01 52 متموليفم «رعلقاق 
نذكر منها : 
بوثيل يوسف عزيز وسليان داود الواسعطى وعبد الوهاب النجم ؛ الترجمة 
الأمبية ( الموصل : جامعة للموصل ٠‏ 1441). 
محمد عبد الثنى حسن, فن الترجة فى الأمب العرى ( للذكور 
سابقا ) , 
صفاء خلرصى , فن الترجمة فى ضوه الدراساث المقارئة ( بغداد : دار 
الرشيد للنشر. .)١9447‏ 
راجع أيضاً حوار مع المأرجم ديئيس جونسون ‏ ديفيزق ألف : مجلة 
البلاغة امقارئة ( القاهرة ) ؛ والملف المخاص عن الترجمة بإشراف طارق 
عبد الله جواد فى مجلة: البيان ( الكويث ) : 
:عنم مانا مإأطوعخ ومكماممد7 0 ,يماجو0 - وممعناه[ ندع 
,809 ,وم ,(1983) 3 للقة «,سعاجعاما عم 
البيان ؛ علد ١١4‏ (حزيران 4هة١1).‏ ص 58 -- 147 . 
راجع الكتاب اللى م أبحاث نلوة السوربون عن الترجمة الشعرية 
(م-1/ 11/5/15 ) والتى شارك فيها جاك بيرك وأندريه ميكيل 
وجال الدين بن شيخ : 
اواعو7) مسوتاومم وماعدايهة ها جند #نتوطلاه).. أواء مالمصسملاة. 
(1978 ,لمممصشئلة 0 
وكذلك الفصل الخامس بمنوان «الترجمة والحضارات الجعدحة: فى 
الكتاب التالى : 
ومااعتطيدطا ها ول ومسواءدمنة بمستاطعم وعد , متصييو4ة ومويمع 
.1963 ,المسشللدن فاموع) 
تشعبث الدراساث الحديثة عن السيميوطيقا وائتشرت فى كل أنحاء 
العالم . بما فى ذلك العام الثالث ؛ ويصعب حصرها فى ثبت مرجعى . 
راجع بالعربية الكتاب الوحيد عدبا مدخل إلى السيميوطيقا : مقالاث 


مترجمة ومراسات ( المذكور سابقاً ) . ولبذور السيميرطيقا فى الراث 


ألعرى راجع مقالة نصر أبوزيد فى الكتاب المذكور بعنوان د العلاماث فى 
الثزاث : درامة استكشافية » ص "ا ١55‏ , 

تسم نظرية بنفنسث بدرجة عالية من الرهافة والتعفيد ١‏ فهو ييز بد 
الشفرة والرسالة ٠‏ وبين السيميوطبفى والسيمنطيقى . رلصطلحائه 
خخصوصية ميزة , ولا يسعنى فى هذا للقام الدخول فى منظوره إلا بنبسيط 
شدبد. وللمزيد راجع ترجة سيزا قاسم لقال بنفنست بعئوان 
« سيميولوجيا اللغة ؛ فى كتاب مدل إلى السيميوطيقا : ص 171١‏ -- 
1و١ا.,‏ 

راجم مقال ٠‏ سبميوطيقا السينها| ؛ ليورى لوئمان . ترجمة نصر أبر زيد ؛ 
ص 740 - ١741‏ ومقال د سيميوطيقا المسرح ؛ ؛ لكر إيلام ٠‏ ترجمة 
سيزا قاسم ٠‏ ص وم - 108 فى كتاب مدخل إلى السيميرطيقا . 
مع العلم أن عزرا باوئد م يكن ماهلا مع الآخرين فى ترجماءهم 
الشمرية من اللغات النى كان بجيدها . 

راجع نقاله العالى : 

أن «زددمة دعملا ما جرطممج0 كه وعمتهاممة1» ,دنه ممق 
,249-275 ,مم ,(1974 ,نعطو معو معطو" :ومقدمة) مهوه"! وتدكا 
كبا أئنا لا ننكر أن لباوند بصيرة نفاثة فى فن الترجة , 
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راجع القصيدة فى : 

فيوان عبيد بن الأبرص ( بيروث ؛ فار صافر . 1484 ) . ص 78 سس 

الى : 

بوعا) طمالومة ها مم2 معاحه؟ كليم عاطوعة ,لم2 .5 عمدو 
31 .م ,(1970 ,مممنتاعععاط ١16‏ :ياهولا 

المرجعم السابق ٠‏ ص ه14 . 

المرجع السابق ٠‏ صن ؟1 . 

راجع المقال التالى لعلاقة الترده والشعر : 

ى زا لاطمفهم هونا لقة ومناماء ماما ,عمعاواكله اممرعنادة 

27-2 ,جم ,(198[1 ععاماس) ( :11 وماملة1 «موجاف] جهلذ 


راجع الكتاب ( المذكور سابقا ) : 

217-26 .28 ماهر ومااعفنت ها مده منوملامح 
راجع القصيدة بعنوان " تتناعلاهز دنم يما " لى ديوان بودلبر أزهار 
اللسر : 


-تعتصعون نقائة2) أهه هك نم6 مما ,عتتماعلنة8 يعاءوكك 
,وم ,(1964 , وماتمضوهام 
عدكة كن عل عذرناهم ٠‏ عللهل4ك! مساعزل هينه /اء ,ممم عمامطاعالز 
طم )52 مامه" «دموءمملن , #عتعاعسنة8 :ممتاعيية 1 
471-485 .مم ,(1962 
-130990198 هأ «, ؟ونماخدة:1 قط أن علمه1 عطال» , متحمة زدع8 ععانة/3ا 
.69-2 .0م ,(1976 بمعطءم5 :عرولا بعا() ممم 
صفاء خطرصى . فن الترجة فى ضوءه الدراسات المقارنة ( السابق 
الذكر) ص الس ١9/٠‏ , 
مع العلم أن من الممكن لشاعر أن يسنوحى وتريات فيفالدى فى كتابة 
قصيدة . ولكن هذه القصيدة لن تكون ترجة لفيفالدى ٠‏ بل استجابة 
إبداعية له . وكذلك الشاعر العاشق فهو لا يترجم المرة النى يعشفها إلى 
نص شعرى بل يستجيب استجابة شعرية لفنتها . 
راجع المقال التالى للتعرف عل تشابك المستويات فى العمل الأربرالي 
وترجمته : 
كارولون روبرئس فيئل « شوستككوفيتش : والترجمة الأوبرالية : 
( الأئف ) » ترجمة فؤاد كامل . قصول , المجلد الخامس , العدد الثال 
(١‏ ينايرس فبراير س مارس فقؤقا)/ ص وأأس 6؟1, 
للمزيد عن التناص راجع : 
صبرى حافظ . «التناصض وإشارياث العمل الأني » ألف 4 
(لققل)ء عن لام نف 
راجع عن دلالة تصميم الصفحة الشعرية المقالين الثالييئ : 
لسععلودامنومة حر :مهو عناعه20 مزل ,مارعطعويهها لعويغن 
.11-6 .وم ,(1962) 2 لم ,رضيو 
حازم شحانة . ٠‏ التشكيل المكانى وإثاج المعنى : الصفحة الشعرية عند 
امل دنقل ؛ ألف ١‏ (1946). ص 5ل 9ق, 
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.8 ,عطق1 متئة 1ع5ة نومضهما) وسومرا له 138 ح , ه28 وجوع 
.ته .مزق 


آه ماشمووكعسة مماوعما" ما دوم فاققة:7» ,تممدع)ا طين1] 
جوع «زالوتع عالدنا ومامعمء2 :ماعمماط) علامه2 اسه بجموع 
.6 ,م ,(1972 
أوطمةه ‏ صماجقاء4! أت ومتفادق1 6ا1» ,اأتقومء؟ رمعم 
.30 ,وم ,(1980) 2 :20001 
(1942) 60 ومو + وول اقاممة 1 أن معلاع20» ,لالامة لكمدوم8 
.مم 
راجع ترجق المقتطفات من بيرس حول مفهوم العلامة وعلم 
السيميرطيقا : 
تشارلز سوندرز ببرس : تصليفاث العلاماث ؛ فى مدخل إلى السيميوطيقا 
(السابق الذكرع). ص "1س "14 , 
ده بدمنءعقعة :عاسكا )ه وملطماا 156» زعموع1!1 سسيعة 
زاجنا سعل8) وملام ووععمم" ذا داقعلا نمه طلجمبجيلجها 
.51-78 .مع ,(1980 ,تنامما0 ,قناةم5 ,عومد 
سعدى يوصف . الأعيال اللمعرية 1489 - 141 ( بشداد : مطبعة 
الأمبب . 1498 )؛ ص 7814 ,. 
هأ عل #تتمتعتشدج أه عكتمتمجسوع ها عن مامع20» ,ومرطمءاء ز ممتوم8 
9م ,(1973 ,لتنع5 زماعوط) مسسولاهوم عق وملاسد0 ها «رعلوممع 


| 2 
راجع كتاب ربفاتير : 
01ل مما8) وده" 2ه معلاسعادده5 ,ع معاون امماعزام 
(976! رقووع2 بالسعجلدنا ممماقم] 
وترجمتى للفصل الأول مله ؛ 


مايكل ريفاتير : دلالة القصيدة » فى مدخل إلى السيميوطيقا ( السابق 

الأكر) .ص "1س 1997, 

ححمد الجزاثرى ؛ ويككون التجاوز ( بغداد : منشورات وزارة الإعلام 

العراقية » 181/14), 

المرجع السابق . ص 144 16١‏ . 

اانماع8) مم1 ومدصواظا كه تمسماماة لح ,دنائماةا للهماة 
.« ,(1974 ,توطنا يك ماعنة مطاف[ 

لقد ميز السيميولوجى فرنيئائد دى سوصير يبن العلامة الاعتباطية 

والعلامة المعللة . واسشخدام كثير من النقاد هذا التمييز مؤكدين أن الفن 

يسعى إلى : التعليل ؛ لا إلى الاعتباطية . راجيع ترجمة عبد الرحمن أيوب 

وكذلك ملاحظاته حوفا فى : دروس فى علم اللغة ؛ لسوسير . مدخل 

إلى السيميوطيقا ص 197 ؟لا, ص 144 1596 

راجع المقال الذى نشر عن المترجمين لى مجلة أمريكية أسبوعية بعئوان 

وسقراء الكعلمة ؛ : 

,1966 ,3 توتاتهو+ماة! بمأمدوووواة مرلجه/3ا عل إن وبمليمممو مويف 

,53-5 .هم 


الإبداع والحضارة 


آفاق جديدة لتاريخ الأدب 


ار 00 


هذه المحاولة النظرية تدخل فى نطاق المحاولات الكثيرة لإعادة التظر فيها يسمى تاريخ الأدب . طارحة مجموعة 
من الأسئلة الأساسية عن نوم «المعرقة» بالأعيال الأدبية النى بنشدها هذا العلم . وقيمة هذه المعرفة . لقد أصبح 
تاريخ الأدب عندنا ومادة: تقليدية ٠‏ تلرس قل المدارس والمامعات ٠‏ وها نظير ل ثقافتنا العامة ٠‏ وهو مايسمى 


«التراث . فالتراث فى المقهوم الد 


كتب حلفها لنا الماضون , أو كتب تعرف ببذه الكتب وأصحابها . والئراث 


الأهى من شعر ونثر مهمل إثمالاً مزريا فى هذه الثقافة العامة . التى تكاد تقتصر الآن على الكتب الدينية . ول يعد أحد 


4 


فى داخخل الجامعات أو خارجها يبتم اهتهاماً حقيقيا بالتراث الأدى , أو يسأل نفسه عا إذا كان جديرأ بالقراءة ٠‏ ولأى 
غرض ؛ ولذلك يدرسه أكثر الطلاب مرغمين أو شبه مرغمين . 


ليس الحال كذلك فى الثقافات الراقية ؛ بل إن قضية تاريخ 


الادب تدرس باهتيام مئل مدة غير قصيرة . بعد أن طغت عليها. 


الانجاهات الجالية فى دراسة الأدب . وهناك ملة فصلية تصدر عن 
إحدى الجامعات الأمريكية محصصة للأبحاث الجديدة فى تاريخ 
الادب , تستكتب الباحثين من ممتلف الائجاهات الأدبية ومن شتى 
الافطار أو تترجم بعض أعالهم ؛ وفى معئية بالمنيج خاصة ٠‏ أى 
بالسؤالين اللذين سبقت الإشارة إليهما : مانوع المعرفة النى ننشدها 
من تاريخ الأدب . وما قيمة هذه للعرفة . ويتبعهها البحث فى 
الوسائل والادوات(» , 


وحاولتنا هذه ننظر إلى واقعنا وترمى إلى تغييره ٠‏ ولكنها تنظر فى 
الوفت نفسه إلى واقع الثقافة العالمية التى' نطمع أن نسهم فيها . 
ولذلك سنبد! بالوفوف عند ثلاث مقالات اخترناها من بين ما نشرق 
المجلة المذكورة » وستحاول , من خلال عرض موجز هله 
المقالات . أن نطلع القارىء على أهم الأفكار التى تتردد اليوم بين 
الأدياء ودارسى الادب فى أنطار الغرب حول تاربخ الأدب والوظيفة 
التى يمكن أن يقوم بها فى الثقافة المعاصرة . ثم بعد هذا التمهيد 
نقدم اجتهادنا الخاص .ومع أنه سينصب كله أو جله عل مناقشة 


نظريات جاءئنا أو نجيئنا من الغرب (وهذا أمر حتمى 0 فعدبم أخعذنا 


نوو 


منج تاريخ الادب منذ البداية) فإن التفسير والمناقشة ينبعان من 
ثنافتنا وواقعنا » ويفضيان إلى مشروع هو مشروعنا . 


»١و‎ 


هائز روبرت ياوس : 
«تاريخ الأدب محل لنظرية الأدب»”) 

كاتب هذا المقال أستاذ فى إحدى الجامعات الألمانية . وهو يريد 
ببذا العنوان أن نظرية الأدب لدى كل من الماركسيين والجماليين 
تغفل ركنا مهما فى «الرافعة؛ الأدبية » وهو المتلقى . فاهتامهها 
منحصر فى طرفين : الإنتاج والإخراج . والركن الثالث ‏ وهو 
التلفى ‏ يكمل نقص كل منبها ؛ فهو لازم للوظيفة الجمالية كلزومه 
للرظيفة الاجتهاعية . وتاريخ الأدب كفيل بسد هذا النقص ؛ لأن 
اربخ الادب معناه ‏ فى نظر الكاتب. التلفى والتأثير . والمتلقى 
هر الجمهور القارىء . لا الناقد الحالى الذي يبحث فى إشارات 
النص ليتصور شكله ويكتشف تقنياته . ولا الناقد الماركسى الذى 


يبحث عن انتهاءات المؤلف الطبفية . ولا هو ذلك المؤرخ التقليدى 
الذى ينحصر همه فى تصنيف العمل الأدى مع أن هؤلاء جمبعاً هم 
قراء فبل أن يتحول رد فعلهم لما قرؤوه إلى إنتاج آخخر . التلقى إذن 
يشمل هؤلاء : ولكنه أوسع من هؤلاء ؛ فإن الأعيال الأدبية " 
تكتب الهم دون غبرهم 


[نلاحظ أن دور الجمهور الفارىء لم يكن مهملا كل الإغمال فى 
أعيال مؤرخى الأدب ١‏ فقد أشار ولك ووارن فى كتاءبهها 
«نظرية الأدب» إلى هذا الدور وإلى عدد من الكتب التى 
درست تأثير الجمهور فى أنواع معيئة من الإنتاج الأدبى©2 , 
ولكن الجديد في مشروع ياوس هو جعل دراسة التأثير أو رد 
الفعل أساساً لتاريخ الادب ٠‏ لم انبليه لفهم التأثير أو رد 
الفعل هذا نظرة مستمدة من مذهب الظواهر (الفينومينولوجيا) 
والمنبج التأويل (الهرمنيوطيقى) كبا سيتضح فيا يل ]. 
ويرى الكاتب أن قيمة مثل هذا التاربخ الأدى المبنى عل 
«جمالياث التلقى» إنما تتحدد بمقدار استطاعته أن يمد التجربة الجهالية 
إلى الفن السالف . وهذا يتطلب عاولة واعية لتعيين المعاييربت 


بخلاف الموضوعية المعهودة فى التاريغ الأبى الوضعى [سيرد فى . 


كلامنا شرح للمقصود مداع 5 ولكن هله المحاولة الواعية والمستمرة 
لتعيين المعابير تتضمن نقد المعايير الادبية التفليدية » إن لم يكن 
هدمهاء بخلاف ماينعله النقد الكلامى . وجماليات التلقى 
نرشدنا إلى الطريق لتحديد هذه المعايير وإعادة كتابة تاريخ الأدب ٠‏ 
' التى هى صرورة متجددة أبدا . فيجب عند الانتقال من تلفى كتاب 
بعيئه إلى تاربخ الأدب فى جملته أن نرى التسلسل التاريمى للأعمال 
عل نحو يوضح تجربتنا الأدبية المعاصرة . 


[هذا هو منبج التأويل طبقاً لمذهب الظواهر ؛ فالمفسر 
لا يشرع فى مهمته وهو خالى الذهن ‏ بخلاف ما هو مشهور 
عن المذهب الديكارن ‏ بل يتقدم إلى النص المفسر وهو مهيأ 
بافكار ومعابيير خاصة . ولكنه يبذل جهداً للالتقاء مع الافكار 
والمعايير التى يمثلها النص . وبذلك تكون حصيلة التفسير 
#رؤبة؛ يلتقى فيها الماضى بالحاضي] . 1 
وهكذا تمكن إعادة كتابة تاربخ الأدب على أساس مايسميه ياوس 
وحاليات التلفى » . وأول مايستلزمه ذلك ؛: التخل عن الموضوعية 
الزائفة النى تفترض أن العمل الأدى قيمة ثابتة ؛ وما عل المؤرخ إلا 
أن يستشرج هله القيمة منه » وبذلك لايعدو كونه ‏ عل أحسن 
نقدير ‏ معللا للذوق السائد . بدلا عن ذلك بفترح ياوس أن يقرم 
المؤرخ أولاً بدوره من حيث هو قارىء . فى موقفه المعين من 
السلسلة التاريمية للقراء ٠‏ ويقيم بينه وبين العمل الأدى علاقة 
حوار. هذا هو الشرط الأول . ويستشهد ياوس فى هذا 
السياق بكلمة للفيلسوف الإنجليزى كولنجوود : وإنما التاريخ تمثيل 
جديد للفكر الماضى فى عقل المؤرخ: . والمقصود بجماليات التلقي 
هو كيفية هذا التمثيل بالنسبة للأعمال الأدبية [وواضح أنا تمتلف 


الإ بداع , واللعضارة 


عن الوقائع التاريخية المحضة ‏ بأن الأرلى تنطوى على معايير نسميها 
جالية] , . 

ويحرص ياوس عل إبعاد علم النفس عن دائرة جماليات 
التلقى(؟) ؛ وذلك بان بجمل مرجعها توقعات القارىء التى كونها 
من شيراته الأدبية السابقة ‏ كتوقعه أن يكون للقصة وسط ونباية » 
ونوع هله النباية 6 أو أن يكون للشعر إيقاع 2 ونوع ذلك الإيقاع , 
هله التوقماث هى . عند التحليل الأخير . ومهرا تتعدد أنواعها هى 
نظام أو أنظمة من القيم , يشترك فيها جمهرر فارىء . ٠‏ وإن تعيّت 
عند كل قارىء عل نحو خخاص . كما أن اللغة تتحدد عند كل 
مستعمل . وفى كل حالة . بقول شخاض”" . فالعمل الادي مهما 
بدا جديدا لايظهر فى فراغ إعلامى ٠‏ بل عو قرامه لنرع معين من 
التلفى ؛ باعتهاد استراتيجيات خخاصة فى النص . وبث علامات منها 
الظاهر ومنبا النفى 2 وبذلك ينبه لدهم أفقاً من النوقمات والمعايير 
كوئوه من لال قراءعهم السابقة فى الئرع الأدبى نفسه ٠‏ ثم إنه ينوع 
أو يغير فى هله المعايير ويمالف هذه الترقعات » وبذلك يعدل فى 
معالم النوع الأحبى وحدوده . ومن ثم فالتلقى لدى الجمهور القارىء 
فيه عنصر مشترك (علالاءةزتانه-:6نا) . وليس مجرد ذوق 
شخصى ١‏ وهر مايفضى إلى فوضى نقدية . وإما يمكن السؤال عن 
اختلاف الأذواق بين مختلف القراء (أو مختلف فثاث القراء ‏ وهو 
ماينتع عئه ببحث فى تاريخ الذوق) بعد تحديد الأفق المشترك الذدى 
يخاطبه النص . أو بالأحرى مجاوره . 


وإذا كانت ثمة أعهال أدبية تتشيأ (من الشىء) أو تتموضع (من 
الموضرعية) فهى تلك الأعيال التى لاحاور أفق القاري,ء ولانمحدث 
فيه أى تغيير؛ فهى تنبع المعابير الفائمة للنوع أد. الشكل أو 
الأسلرب بإخلاص تام ؛ ومن ثم فهى صالحة ثمام الصلاحية 
لأغراض الناقد الكلاسى ومؤرخ الأدب التقليدى . وواضح أن 
تاريخ الأدب . فى هذه الحالة , لن يعدو أن يكون سردا زمنيا 
لسلسلة من الأعمال المتشاءبة بعد تصنيفها حسب الأنواع ؛ ومن ثم 
لابكون للزمن معنى أكثر من المعنى الذى تدل عليه نتيجة الخائط ٠‏ 
ولايصبح ثمة مبرر لوجود شىء اسمه تاربخ الأدب . 


ويقارن باوس بين روايتين ٠‏ ثمثل إحداها المعايير السائدة فى 
وفتها . فى حين تمثل الأخرى تبديلا جريئا ومفاجتا فى هله المعايير , 
والمقفصود بالاصالة هو المعايير الفئية (الأساليب ٠‏ البنيات » 
الأشكال) , ولكن هله المعايير دلالتها الاجتماعية والاخلاقية أيضا . 
والروايئان فنا ومدام بوقارى؛ لفلوبير . و وثان6 لصديقه فيدو ؛ 
وقد ظهرئا في عام واحد (/188618) ٠‏ واثفقتا فى الموضوع وهو الخفيانة 
الزوجية . وقد أدخل فيدو عل النمط الروائى المعهود تعديلا طفيفاً 
ليكسب روايته بعض الطرافة . فجعل العشيق هو الذى يغار من 
الزوج لا العكس . ولم يكن فى هذا التعديل ما يعاكس المعايبر الفنية 
أو الأخلاقية السائدة ؛ فقد التزمت الرواية بالأسلوب المتعارف فى 
زمنها ٠‏ وهو مزيج من السرد والوصف والتعبير المباشر عن أفكار 
الكاتب ؛ وبذلك استطاع أن بمتع يال قرائه وقارثاته بمناظر العمشقى 


يفل 


شكرى عياد 


الحرام . مع إدانته أخلافها . ومن ثم استفبلت الرواية استقبالا 
حسئا . وراجت رواجا عظيما . أما «مدام بوفارى» . التى.صورت 
المغامراث الغرامية الطائشة لزوجة طبيب فى الأرياف جاحة الخال ٠‏ 
مفتونة ببهرج الحياة البورجوازية . فند أدخل فيها فلوبير أسلوبا 
جديداً لتصوير أحوال بطلته النفسية ؛ وهو الأسلوب الذى سماه 
نقاد الرواية فيا بعد : «الأسلوب غير المباشر الحرء عاز6ة 16 
عدا كع لم1 . كهذه الفقرة التى استشهد بها ممثل الادعاء فى 
تلك القضية التى أصبحت مشهررة فى تاريخ الأدب الفرنسى » 
مطالباً بمعاقبة المؤلف ومصادرة الرواية (وهى تصور إمّا بوقارى بعد 
أن سقطت سقملتها الأول) : 


وعندما لمحت صورتها فى المرآة دهثث لطلعتها. لم تكن 
عيناها قط ببذه السعة ولا السوا. ولا العمق . تقد فاض عل 
شخسها ثىء خفى بل منظرها . فقالت لنفسها : 

وأنا لى عاش ! عاش ! وأطربتها هله الفكرة كأنها مراهقة 
جديدة داهمتها . ستحصل إذن عل ملذات الحب . عل حمى 
السعاد: النى كانت قد يئست منبها. لقد دخلث فى شىه 
رائع » كل مافيه غرام ونشوة وجنرك» . 


فقد فهم رجل القانون هاتين الجملتين الأخيرتين عل أنبها من 
كلام المؤلف نفسه ؛ لآن التوقعاث الفنية السائدة كانت تفرض 
ذلك . وهنا يلنفت كاتب المقال إلى مصدر مهم للمعايير الفنية 
الجديدة » وهو الحياة نفسها. وهنا تلتفى المعايير الفنية بالمعايير 
الاجتماعية والاخلاقية ؛ ففلوبير ببذا الأسلوب الفنى كان يعبر عن 
إدانة التفاهة والنفاق والحبن بقدر ما كان يطهر فنه من تقاليد 
الرومئسية المابطة , 
ويلخص الكاتب مفهومه لتاريخ الأدب بقوله : 
وإن الإنجاز الخقاص للأدب فى المجتمع لا يعرف إلا إذا فهمنا 
وظيفة الادب على أنبا شىء غير المحاكاة . فإذا نظر المرء إلى 
تلك اللحظات فى التاريخ عندما أطاحت الأعمال الأدبية 
بصنوف التحريم التى تفرضها الأخلاق السائدة » أو قدمت 
إلى القارىه حلولا جديدة للمراوغات الأخلاقية فى حياته ؛ 
حلولا نصح فيها بعد مقبولة بإجماع القراء فى مجتمع ما . فهنا 
ينفتح أمام المؤرخ الأدى مجال قلما عنى به الدارسون . إن الهوة 
بين الأدب والتاريخ ١‏ بين المعرفة الجمالية والمعرفة التاريخية ٠‏ 
يمكن أن تعير إذا كفٌ تاريخ الأدب عن وصف الأعمال الأدبية 
عل أنما انعكاس لا يجرى فى التاريخ العام ٠‏ وراح يكتشفه 
وظيفة تشكيل المجتمع فى مجرى «التطور الأمى: ٠‏ تلك 
الوظيفة التى تميز الادب من بون الفنون الأخغرى والقرى 
الاجتماعية ٠‏ إذ تتنافس فى تحرير الإنسان من فيوده الطبيعية 
والدينية والاجتماعية , 
دوإذا شاء الناقد الأدى أن يتغلب عل فقره فى الهس 
التاريخى من أجل النبوض ببذه المهمة ٠‏ فلعلها تقدم إليه 


١8 


الجواب عن هذين السؤالين : لأى سبب ولأى غابة يمكننا أن 
نسثمر ل دراسة تاريخ الأدب ٠‏ أو أن نعيد دراسته) 0 


ليون جَ جولدستين : 
تاريخ الأدب بما هو تاريخ:9) 

كاتب هذا المقال أستاذ فى إحدى الجمامعاث الأمريكية ؟؛ وهو 
مهتم أساساً بالمسائل المعرفية فى علم التاربخ : ما وظيفة علم 
الناريخ ؟ وما الوسائل النى يستخدمها للبوضص ببذه الوظيفة ؟ وهر 
بناقش فى هذا المفال ‏ من منظور اشتفاله بعلم التاريخ ‏ عددا من 
الاقتراحاتث الجديدة فى منبج تاريخ الأدب . 

إنه مع قبل كل شىه بعدم الخلط بين الحكم التاريفى وال حكم 
الجمالى . وهو فى هذا يمتلف عن ياوس الذى يحاول أن يقيم جسرا 
بين الاحكام التاريمية والأحكام اللمالية . ويبدو عولد ستين ضيق 
الصدر ممزاعم الحماليين فهر لايتوقف منافشتها (وعذره واضحع لان 
المقال غير مخصص هذا الغرض) . وأكنه يصرح مرة بأن (التفسير 
النقدى يمكن أن ينم فى سياق التاريخ الأنبى» . ويعود فيعلن أنه 
لا يسلم بأن الأعبال الأدبية يمكن أن نفهم وتقيم بمعزل عن 
السياقات التاريمية النى نبعت هى منها . برغم علمه بأن ثمة 
منظربن ذوى شأن يدعون ذلك . 

وبزداد موقفه وضوحا عندما بشرع فى مناقشة بحث عن :الس 
الشعرى والحس التاريخى عند بوشكين» فيقول : «قد يسأل المره : 
ماذا بصنع الشاعر ؟ أو : ماذا كان الشاعر يحاول أن يصام * وقد 
نتخيل جوابا سريعا مستئدا إلى سهات شعرية ماثلة فى القصيدة النى 
أمامنا ؛ فقد يعنى المره بجانب من بنيتها أو صورها أو ما شقت ٠‏ 
مبينا مبلغ توفيق الشاعر فى استخدامها . وشيئا مما يتعلق بتقنيات 
الإبداع الشعرى الى دخلت فى تكوين القصيدة» . ويرى جولد 
ستين أن مثل هذا التفسير لا يعد تاريما أدبيا . ولا خعلاف فى ذلك ١‏ 
ولكئنا نتساءل أيضاً : هل يعد تفسيراً جماليا ؟ إذ كيف يمكننا الحكم 
عل مدى «توفيق» الشاعر دون أن يكون لدينا معيار ما لقياس ذلك 
التوفيق ؛ أو استحسان ثقنياته دون أن نبحث عيا تدل عليه هذه 
التقنيات ؟ ولكن البحث عن الدلالة يعنى ‏ بداهة . دلالتها عند 
الشاعر ؛ وهذا ما ينكره الجاليون تحت اسم «قصد» الشاعر ؛ 
فتسويتهم بين (القصده و «الدلالة» ‏ والفرق بينبها دقيق وجوهرى 
فى عملية الإبداع ‏ يسمح هم بأن يتحدئوا عن «أغلرطة قصد 
الشاعر» إعدئلة لوهه0نهع:م1 156 . ولا يحاول جولدستين 
التمييز بينهها أيضاً ؛ إذ إنه لابريد أن يقيم جسراً بين التاريميين 
والجماليين . كبا يفعل ياوس ٠‏ بل يريد أن يعرض قضية هؤلاء فى 
صررة منافية للعفل ويبمضى جولدستين في وصف ما قام به ذلك 
الباحث الدى درس إبداع بوشكين فى تناوله للموضوعات التاريخمية 
فيقول إنه «غير معنى بإبراز سهات معينة فى أعمال بوشكين ليتحدث 
عنبا بوصفها اعمال أدبية . قدر عنابته بإظهار دلالئها على ما أراد 


م 


بوشكين أن يجحففه , وهو عرص مواد من تاريخ روسيا بطريقة 
معينة؛ . ويستشهد جولدستين فى هذا السياق بالعبارة ذاتها القى 
استشهد بها ياوس من أفوال الفبلسوف الإنجليزى كولنجوود : «إنما 
التاريخ تمثيل جديد للماضى فى عفل المؤرخ:. وإن لم يأت بها نصا. 
فجولدسئين إذن ليس بعيدا عن ياوس كما يبدو لأول وهلة . وينسق 
مع هذا رفض جولدستين للانجاهات المنحازة إلى الوضعية حين 
بعرضص لبحث شدبد التطرف » حتى إله لابقف عند حدود 
الوضعية النى نشىه العمل الأدى ونفصله عن مبدعه وعن مثلقيه 
معا من أجل إخضاعه للملاحظة العلمية ٠.‏ بل يذهب إلى حمد 
نسمية مذهبه بالتجريبية المنطفية . كلا الرجلين إذن يرهد ناريخ أدبيا 
يبدا من الأشكال وينتهى إلى الدلالات ؛ وكلاهما لانقنعه 
الانجاهاث التقليدية فى تاربخ الأدب , كبا لا تقنمه الاتجاهات 
المحدئة فى التفسير الجالى للأدب , والفرق بينهها أن جولدستين س 
أستاذ التاريخ الذى بسىءه الظن بمذهب الظواهر ويرفضه جملة ‏ 
لا بعنى ببحث العلافة المدلية بين الشكل الفنى ودلالته التاريخية » 
ولا بين المبدع والقارىء . وهما عمودا البحث عند باوس أستاذ 


الدب 5 


نورثروب فراى : 
تاريخ الأدب”») 


نورثررب فراى ؛ صاحب كتاب الشربح النفده . والاستاذ ف 
جامعة تورئئو ؛ من أبرز ممثل مدرسة التفسير الاسطورى فى النقد 
الجديد , إن لم يكن أبرزهم . وطبيعى إذن أن يكون مفهومه لتاريخ 
الأدب أنه تاريخ المعايير أو المواضعات ‏ والأنواع الأدبية » 
لا مجرد تاريخ عادى يتخصص فى أسماء المؤلفين وأزمنتهم . ثم 
طبيعى أيضا أن يكون مرجعه الأول لتصور مابمكن أن يكون عليه 
مثل ذلك التاريخ . هو الككتاب المقدس ؛ الذى كان عمدته أيضاً 
ل المقالة الثالثة من وتشربح النقد) , وهى أهم المقالات الأربع التى 
يتألف منها الككتاب ٠‏ فهو يذهب إلى الكتاب المقدس عل أساس أنه 
(المعيار الاعظم للفن؛ , ولكنه يسأل نفسه : بأى لغة كتب الكتتاب 
المقدس ؟ واللجواب المعروف هو : المبرية واليونائية . إذن فكيف 
بكون دمعيارا أكس وتاثيره الأكبر كان من خلال الترحماث ؟ هنا 
يسئعين فراى باللغة الفرئنسية التى تفرق بين مفهومين للغة : 
8306 اللسان » و 1328886 طريقة التعبير . إذن فقد أثر 
الكتاب المقدس بواسطة اللغة . لا بواسطة اللسان . 


[قضية العلاقة بين اللسان واللغة قضية بالغة الاهية , ولا أظن 
أنبا درست دراسة كافية ٠‏ وإذا كانث اليوم نمس الأدب المقارن وفن 
الترجة , فلايد أن يعنى بها مؤرخو الادب فى المستقبل ٠‏ إذ يسير 
الأدب ‏ بما هر نشاط بشرى ‏ سير سريعا نحو العالمية]. 


ويتحول تلفائياً إلى فيكو. وهو أرل من فكر فى علاقة التعبير 
الأدبى بالنظم الفكرية والمؤسسات الاجتماعية ٠‏ فيجد أن الدورة 


الإبداع والحضارة 


الثقافية عنده ‏ عصر الألحة. ثم عصر الابطال. ثم عصر 
الشعب ‏ تراكبها دورة لغوبة : هيروغليفية ثم هيراطيفية ثم 
ديموطيقية , أخذا من تطور الكتابة فى مصر القديمة . غير أن التطور 
لايقتصر ‏ حسبها برى فراى ‏ عل اللغة المكتوبة دون المنطوقة » 
كها أن الدورة لا تتكرر بصورتبا الأولى . بل ترئفى مرة بعد درة » 
فيكون كل طور أعل من نظيره الذى سبقه . وعل كل حال فإن 
الذى يعنى فراى هو الدورة اللغوية . فى حون تبقى الدورة الثقافية 
فى امؤخرة . فكل طور فى الدورة اللغوبة يمثل مفهوماً خاصاً للغة ؛ 
ريستتبع طريقة معيئة فى استعماها . 

فالطور الأول وهو أقدم من الكتاب المقدس . لكن الكتاب 
المقدس بنتمى إليه ‏ ينظر إلى اللغة مل أنها فوة فاعلة . ومن ثم 
فإن الكلمة رمز يستحضر صورة ؛ وطريقة التعبير الملائمة فى هذا 


ْ الطور هى الاستعارة . حيث يتححد المعنى والصورة » وفنوك الكلام 


هى الحكمة . والمثل السائر . والنار المقفطع الذى يلقى بلا ححاجة 
إلى تعليل أو منطق . أما الطور الثانى (الميراطيقى) فهو طور الكلام 
المتصل ؛ طور المنطن والجدل ١‏ لأن اللغة فيه هى أداة الفكر . وهو 
طور يمند من أفلاطون إلى هيجل . وطريقة التعيير الملائمة له هى 
الكناية أو المجاز المرسل ؛ لأن فيهما ارتباط معنى بمعنى . والنوع 
الادى السائد فيه هو المفطابة . وأما الطور الثالث (الديموطيقى) فإن 
اللغة تصبح فيه أداة لرصد الراقع ونعادماً للتجربة . ولذلك فإن 
هذا الطرر يبدأ نظريًا بباكرن , وواقعهًا بلوك . والكاتب 
الديمرطيقى إذ يستخدم اللغة ليصف التجربة يطلب الكلمة لينقل 
الصورة ٠‏ عل عكس المالة فل العطور الأرل . والاستعارة والمجاز 
أصبح بنظر إليهما على أنما زيئة فارغة . أما المثل الاعل للأسلرب 
فهو مطابقة اللحقيقة , 

على أن الطور الجديد , فى كل مرة , لا يلغى سابقه وإن تقدم 
عليه . فهناك تسلسل أفقى (متزامن) , كما أن هناك تسلسلا رأسها 
(تاريخيا) . لم إن اجتهام الاطوار الثلاثة فى زمن واحيد (أرطورين إذا 
كنا فى وسط الدورة الأولي) يسلد عى فيام التفسير بترجمة الآثار 
القديمة إلى اللغة المديدة . وهكذا برجم العصر الهيراطيفى ‏ 
المطاى . استعارات الطور السابق إلى لغة التشبيه التمثيل . أما لى 
الطور الثالث فيختفى أسلوب التمثيل ويصبح عمل المفسر هر 
مواجهة النص نفسه ؛ إما لغرض المعرفة وإما لغرض التجربة . 
فبالنسبة للكتاب المقدس وجدت المعرفة المباشرة فى النقد التاريخى . 
كها وجدت التجربة المباشرة فى القراءة المستقلة للكتاب ؛ بعيداً عن 
الشروح المأثورة (الحركة البروتستانئية) . وبالنسبة للادب العلمان 
بقوم النقد بوظيفتين مشاببتين ١‏ فإما أن حيط النص بالشروح 
التاريخية ؛ وإما أن يقرأه مجردا . وف كلتا الطريفئين ىه من جوهر 
الحقيقة . 

عل أن فراى يعود فى نباية المقال إلى «الأسطورة؛ عل أساس أنها 
التركيب الفصصى الأول . مفررا أغبا تبقى ماثلة فى الأطوار الثالية . 
وهو يوحى ‏ دون أن بصرح ‏ بأن تفسير الاعمال الأدبية بالرد إلى 
الاسطورة (وهو مايذكرنا بقوله فى أول المقال إن الكتاب المقدس هو 


١ 


شكرى فعبساد 


المعيار الأعظم للفن) هو النبج الفريم فى نظره , ولاسيه| أن عصرنا 
هذا كما يقدّر يشهد ببابة دورة وبداية أخرى.وإذن فنحن نعود 
من جديد إلى طور هبروغليفى أو أسطورى آخر . فإذا كان التفسير 
يستمد لغته من عصر المفسر (كما يقول فراى) فم| أحرى الناقد فى 
هذا العصر أن يعتمد عل لغة الاسطورة . 


[فد بشعر القارىه أننا ظلمنا هذه المقالة فى التلخيصس» 
ولكن الحقيقة أننا التزمنا طريقة الكائب فى عرض أفكاره . 
وهى آفكار ُلقى ‏ كما لو كنا فى العصر الهيروغليفى الجديد 
فعلا  !‏ متقطعة مفتثقرة إلى الاستدلال . ولعلنا قد حاولنا 
الربط بين أفكارها أكثر ما أراد الكائب أو فعل . ولعلها أيضاً 
تيدر أكثر وضرحاً بعد المقالثين السابقتين . قثمة فكرة مشتركة 
بيها وبين المقالة الأولى وهى فكرة التطور ودور النقد في 
نحقيقه . ولكنها نرسم خطاً لهذا التطور دون أن تقول شيئا عن 

آلياته . كما فعلت اللمقالة الأولى . ولاعن كيفية التوصل إلى 
معرفة حقيقة كل طور , كما فعلت المقالة الثانية. عل أنا تعير 
عبوراً خاطفا عل المنبج التاريججى وامنيج الجالى (ومن 
التعارض بينبهما ظهرت مشكلة تاريخ الأدب) . مكتفية بأن ذى 
كليهما شيئا من جوهر الحقيقة» ], 


زفق 


وراء هذه الطروح حيعا بلوح شبع والنقد المديد: . و «النقد 
الحديد: اصطلاح جمع فى وفث من الأوفات ‏ مع اعئلاف ل 
التفاصيل دون الاصرل ‏ بين ماسبى أحيانا أخعرى بالكلاسية 
الهديدة فى النقد الانجلو أمر يكى وشتى الانجاهات اللغوية فى دراسة 
الادب , مابقى منبا قريباً من علم اللغة ؛ كالدراسات الأسلوبية » 
رما اكتفى باستعارة النموذج اللغرى ٠‏ كالبنيرية , وَل تكن ححركة 
الشكليين الروس النى بدت كأنبا اكتشاف جديد حين ترجم 
نودوروف بعض مقالاءبم إلى الفرئسية ؛ إلا طليعة من طلائع النقد 
الجديد. وقد انضم احد ممثليها ‏ جاكريسون ‏ إلى مدرسة النقد 
الجديد . بل أصبح بعد من آبائها حين هاجر إلى أمريكا . لقد دفع 
النقد الجديد عوامل الزمان والمكان ‏ وهى المرجع الأسامى فى عمل 
مؤرخ الادب . بعيدا عن دائرة البحث , معلنا أن الدراسة العلمية 
لادب يجب أن تنحصر فيها بخص الآدب , وفقاً لمبدا مقرر فى فلسفة 
العلوم . هر أن موضوع العلم . ومن ثم منبجه , لايعتمدان عل 
مادته فقط . بل عل الجائب الذى يتناوله من هذه المادة . فإذا كانث 
الفيزياء والكيمياء كلتاهما تنناولان الأجسام فإن الفيزياء تدرس 
أنواع الاجسام وخصائص كل نوع ؛ فى حين أن الكيمياه تدرس 
تركيب الأجسام المختلفة , وما يكون بينبا من تفاعل بخرجها عن 
صورتها الاولى . وهكذا لاينبغى أن نتصور أن دراسة الأدب تعفى 
دراسة المادة الأدبية النى نسميها شعراً أو قصصاً أر مثيلا إلخ » من 
أى جانئب من جوانبها . أو من جميع جوالبها ؛ بل من الجانب الذى 


يل 


يميزها عن غبرها من المواد المقروءة أو المسموعة ٠‏ أو عن غيرها من 
ألوان النشاط البشرى بوجه عام ؛ أى من جانب وأدبيتها» . 


وهكذا تطلب النقد الحديد بحثا تعدا فى وماهر الأدب؛ . 
وسمى هذا البحث «نظرية الأدب؛ عندما كان اهتيام الباحثين 
منصباً عل التمييز بين إنشاه الادب وتلقيه من ناحية , وأنواع أخمرى 
من الممارسات الإنسانية , كالسياسة والاخلاق والعلاقات الاجتماعية 
من ناحية أخرى ٠‏ لم سمى دسميوطيقا الأدب) عندما بدا للجيل 
التالى من «النقاد الجدد: أن جميع المناشط البشرية عل اختلافها تقوم 
عل منظوماث من الرموز أو العلاماث ( سيا “ علامة باليوئانية) , 
رإذا كانت اللغة منطوقة ومكتوية فى أهم هله النظم , فإن 
استعماها يختلف من مال إلى مجال . ومن ثم فمعرفة أدبية الأدب 
تتطلب أن للمرس بطريقة علمية كيفياث استعمال اللغة فى الأدب ٠‏ 
متجاوزين الأقسام التى وقف عندها اللغوبون لأنها أفسام مشتركة 
بين يلف استعمالاات اللغة ( كالاسم والفعل وأنواعهما وأحوالما) 
إلى الاستعمالات الالحوبة التى تخص الأدب . كالقفصة والقصيدة 

. الغ‎ ٠ 


هكذا أصبحت المارسة القى نقوم 5 حيال الأعمال الأدبية » وما 
زلنا نسميها والنقد الأس) ٠‏ مستندة إلى مرجع نظرى يسمى «نظرية 
الأدب» عند قوم » ووالسميرلوجياء عند آخرين . ووجد تاريخ 
الأدب» نفسه خارج الحلبة , كالمتسابق البليد. فى لعية الكراسى 
الموسيقية . ورما تخبل أساتذة الأدب المحافظون فى المدارس 
والجامعات وهم الكثرة ‏ أن «تاريخ الادب؛ كان بعيش فى براءة 
وبلهنية ‏ مثل أبينا آدم قبل السقوط ‏ إلى أن أكل من شجرة 
المعرفة الى تسمى النقد الجديد . ولكن هذا الظن هو أبعد شىء 
عن الصواب ١‏ فتاريخ الأدب ٠‏ بعناه التقليدى المتداول فى 
المدارس والجامعات , ليس عل آدمى البراءة . إن خطيئة المعرفة 
لاصقة بكيانه منذ وجد . كان ل أوائل أمره وتاريخاء مثل كل 
تاريخ . أى سردا لسلسلة من الوقائع الماضية . أو المعاصرة ٠‏ الى 
تبدو لمدونها ‏ حسب مفياس عصره ‏ جديرة بالتسجيل ٠‏ وبيم) 
كانت الحروب والفئن والمجاعات , وسقوط الدول وفيام الدول , 
تبدو مهمة الجميع الناس . لارنباطها بحياتهم اليومية ٠‏ ومن لم 
تشغل اهيز الأكر من اهتهام المؤرحين . كانث الاهتهامات ا مخاصة 
لفئات ممتلفة من البشر نحفزهم إلى الاطلاع على منجزات من 
سبقرهم فى هله الاهتهاماث ؛ ومن ثم وجدت التواريخ الخقاصة 
بالعلماء والفقهاء وفيرهم من ذوى الوجاهة الاجنماعية . (سير 
البخلاء والعميان والبرصان ومن إليهم يجب أن تعالج بما هى فن 
أمبى مستقل ؛ نوع من المحاكاة الساخرة للتاريخ ‏ وهذا موضوع 
أخير ).وكذلك وجدث التواريخ الخاصة بالأدباء والشعراء . وبما 
أن منجزات هؤلاء منحصرة فى أشعارهم وكتاباتهم ؛ إلى جانب أن 
الأخبار عن حيائهم قلم| نثير الانتباه ع فقد احثرت تواريضمهم عل 
منتخبات من كلامهم رأشعارهم ٠‏ بل كادت تفنصر فى كثير من 
الاحيان عل هذه المنتخبات . 


هذا هر نمط المؤلفات التى نعدها اليوم مصادرنا فى تاريخ 
الأدب , والنماذج الايلى لتاربخ ع الأدب ل الوفت نفسه 0) من 
وطبقات ا و والشعر 10 إلى «اليئيمة» و «الدخيرة» 
و «المتريدة» و «الدمية؛ . وهى عل اختلاف طرقها فى ترئيب مادثهالم 
تلتزم بمببج معين حتى ولا الترثيب الزمنى » كمعظم كتب التاريخ 
العام ؛ وكانث تعد نوعاً سس التأليف ل الأدب يقصد به 0 ٠‏ 
ويناظر المؤلفات |التعليمية ٠‏ مثل «الكامل» و«الأمالل» . , 
نعدها تاريخاً أدبياً لانها تمثل البذرة الأرلى للتاربخ , النى ننتمى 0 
عصر التدوين . وإذا كان عصر التدوين هو المرحلة الأولى فى 
تأسيس كل ثقافة (وهله المؤلفات نظائر فى الآداب المختلفة) . فإنه 
بيظل مالل فى المجموعات رالمختاراث ٠.‏ وربما سميث فى صناعة 


--- النشر الحدبث مكتبات , وله تأثيره فى المراحل الثالية . ولا يفتصر 


هذا التأثير على المادة الأدبية وحدها . بل ينطرى عل ما هو أهم من 
ذلك : أعنى الفكرة الأساسية فى التاريخ الأدى . وهى استمرارية 
الثقافة » سواء أخذدت هله الاستمرارية شكل المحافظة عل 
المنجزات السابقة»ار تسجيل المنجزات الحاضرة على أمل بقائها فى 
المستقبل . 

ولعلنا لا نبالغ إذا قلا إن التدوين فد استمر في تاريخ 
الثقافة العربية إل وقت قريب جداء. بل لعل دعفلية التدرين؛ 
لانزال هى المسيطرة حتى الآن . لما فى اللغات الأوربية فقد 
انعكست المافسات القرمية على تاربخ الأدب ؛ فاهئم بعض 
مؤرخى الأدب بإبراز «الروح القومية؛ فى إبداع الشعراء والكتاب 
وهكذا أضيف إلى مفهوم استمرارية الثقافة فى تاريخ الأدب مفهوم 
جديد وهو ثميز الثقافة القومية » ودعا ذلك إلى توسيع مجال تاريخ 
الأدب بحيث لم بعد مقتصرا على الشمر والنثر الفئيون ٠‏ بل كاد 

بصبح اشتماله على مختلف فروع المعرفة مقوماً أساسياً لوجوده . وعمل 

17 0 وضم بروكلهان كتابه فى فى تاربخ الأدب العرى (وقد 
ظهرت طبعته الأولى فى أواخعر القرن الماضى) , 

ومع أن فكرة وحدة الثقافة (وهى فكرة أكدها هيجل) كانت 
وراء هذا الجمع الذى بدا فى كثير من الاحيان غير متجالس - نوعاً 
أخعر من منتجاث عصر التدوين . ٠‏ يجمع بين التاريخ والفهرسة ٠‏ 
وبين الأدب بمعناه المخاص والادب بمعناه التهذيبى شبه الاخلائى - 
فإها لم نكن قادرة عل أن تمنح «تناريخ الأدب» صفة «العلمية؛ الى 
أخعذث تتضح فى معظم فروع المعرفة . وعل العكس ؛ كانت 
جماولة البحث عن روح فرنسية؛ أو تررح ألمانية) مثلا . فى مادة 
أكثر نجانساً ٠‏ وهى الشعر والنثر الفنيان . أقدر على إكساب تاريخ 
الأدب صورة العلم . من ححيث نحديد جهة التنايل ؛ وإن صاحبها 
بالضرورة قدر من التحكم من جهة المؤلف فى تحديد ماهى تلك 
الروح الفرنسية أو الالمانية إلخ . , وهذا يؤدى لا حالة إلى البعد عن 
«المرضوعية؛ المنشودة . يصرر سنت يف -18١4(‏ 18454) هذا 
لأزق العلمى بين الموضوعية ووحدة التناول (التى تنطرى فى هذه 
المالة عل نوع من التحيز) فى منائنشته لكتاب «تاريخ, الدب 
الفرنسى؛ لمعاصره نيسار(*» . عل أن سنت بيف ليس مشغولا بمسألة 


الإبداع والحضارة 


الموضرعية قدر انشغاله بمسألة أخخرى ألصىٌ بمنبجه . هى شخصية 
المبدع فالنموذج الذى يتصوره نيسار للشخصية الفرنسية ويتحخدذه 
حكما فى تعيون منزلة كل شاعر أ كائب (وهو عمل تصنيفى فى 
ظاهره . ولكنه بنطوى صراحة أو ضمناً عل التقييم) بمنعه من تقبل 
اعتلافتف الطبائع الفنية بين المدعين المختلفين . وقد وضع سنت 
بيف يده فى هذه المنافشة على جرهر المشكلة بين تاربخ الادب والنقد 
الأدى ؛ وهى مشكلة لاتتحصر فى الصراع بين منبجين أو 
مدرستين ٠‏ بل ميز فضيته «العلمية» فى تاريخ الأدب برمنها 
(سيتبادل الطرفان الأماكن بعد ظهور النقد الجديد) : كيف يمكن 
أن تصبح دراسة الادب عل فى حين أن العلم يفوم عل فوانين 
عامة : والمفصرصية والاختلاف هما السمة المميزة للأعمال الأدبية 
وسنت بيك يعد فى العادة ‏ ناقداً لا مؤرخ أدب . ولكئنا عندما 
ننظر إلى المسألة فى مستوى الأصول الممبجية نجد أن مجموع مقالائه 
عن جماعة الهور روبال . أو عن الكلاسين الفرنسيين ؛ أو عن 
الشعراء الرومنسيين والروائيين الفرنسيين المعاصرين له , ينبغى أن 
تسمى تاريخ أدب كبا نسمى نقداً أدبياً ؛ حسب ما يمكن أن يقوم به 
تاربخ الأدب وفقاً لاعتقاده , مادام ملئزماً بالط الزمنى . ولقد كان 
مطمحه الأكبر أن بنشىء «تاريخ أدب» من نوع آخرة اشيه بالتاريخ 

الطبيعى من حيث إنه يعتمد عل التصنيف النوعى لاعل التسلسل 
الزمنى (مثلا : ججمع بين هوميروس والفردوسى على صعيد واحد) , 
وكان بسميه «ناريما طبيعيا للأرواح؛ ٠‏ ولم يكن نفاد الأدب فى زمئه 
يغرفون بين «الأرواح؛ كها هى فى ذاتبا , أو فى الحقيقة ٠.‏ وبينها كما 
هى فى الادب . مثلما تفرق اليوم ولكنه ‏ على كل حال لم يستطع 
أن يفرغ لمشروعه. وإلا لكان عليه أن بواجه هذه المشكلة 
المنبجية . 

أما تلميذه تين (1814- 18417) فلم يكن ليفمع بأقل من أن 
بصبح تاريخ الادب علي شبيهاً بالعلوم الطبيعية . وفد وعد لى عدم 
الميكانيكا النموذج الأكثر مناسبة . فكما أن الحركة المادية تخضع 
لقرى دافعة , للك الظواهر الروحية . ومنبا الادب . نخضع 
لفرى محركة . بحيث إنه إذا تشابيت القوى المحركة أنتجت نتائج 
متشابية . وجدير بالالتفات أنه . فى تقديمه هذه القاعدة ؛ لا يأخذ 
مثاله من الدب بل من الدين ؛ فالتشابه الذى يلاحظه بين أمربكا 
والهند مثلا ‏ من ححيث كثرة الفرق الدينية ٠‏ مردود إلى تشابه 
الفوى المؤثرة فى الحالتين!» , 

وقد خفظ عن نين حديده للقوى العامة المحركة للظواهر الروحية 
بثلاث : الجنس والبيئة والزمن . ولكن مؤرخى الادب بعده 
تغاضوا عن نموذجه الميكانيكى الذى يجعل الأدب محصلة هذه القرق 
الثلاث مجتمعة , مع أنه كان من الممكن نظريا المغى مع هذا 
النموذج إلى آخر مداه بحيث نبتكر الوسائل العلمية لفياس كل 
واحدة من الفوى الثلاث وتحديد اتجاهها , حتى يمكن حساب 
المحصلة الغبائية وتحديد نوعها ودرجتها طبقاً لمقياس ثابث . لولا ان 
هذا الفرض كان من المعذر تحفيقه حتى لو أنبح لتين نفسه الزمن 
الكاى ؛ لآن ظروف حياة البشر لابمكن التحكم فيها كما يتحكم 


إضين 


شكرى عبساد 


العالم الطبيعى فى المواد ؛ وقد نتدخل قوى خخارجية نفسد النموذج ١‏ 
وهذا ماجعل تبن ممتار الأدب الإنجليزى بالذات لبطبق عليه 
فاعدته ؛ إذ وجد الجنس والبيئة يتمئعان بأكبر فدر معروف لديه من 
البعد عن المؤثرات الخارجية . 


كان تبن فيلسوفاً ماديا . وكانت المثالية الالمانية التى سيطرت عل 
الفكر الغرى فى أراخر القرن الثامن عشر وأوائل التاسع عشر ؛ 
تمثلة على الختصرص فى كانت )18٠4  ١!74(‏ ثم هيجل 
10 اماع قد عباوت نحت ضربات مواطم| فوبرباخ 
(1864- 1878) الذى فرر أن الفكر يتبع الوافع ولبس 
العكس . وفى فرنسا كان أوجست كولت (1744 - /1861) يطبق 
هذا المبدأ نفسه . نحث اسم «الوضعية» عل الدراسات الإنسانية . 
التى رأى أنها بهب أن تلئزم بالمبج العلمى القائم على الملاحظة 
والتجريب , وأطلق عليها اسم «السوسيولوجيا؛ (علم الاجتماع) . 

وم يلبث هذا العلم الجديد أن التحم بعلم التاريخ(''2 ؛ الذى 
بلغ قمة ازدهاره فى القرن التاسع عشر ١‏ فلم بعد يكتفى بسرد 
الاحداث الماضية ٠‏ بل راحم يطور أدواته فى التنقيب عن المصادر 
ونقدها , لم استخلاص الوقائع ؛ والربط بين الاسباب والنتائج ؛ 
عل هدي من القوانين الاجتماعية . وأصبح من المبادىه المسلم بها 
فى ثقافة العصر أنك لكى تفهم شيئا ما يجب علبك أولا أن نبحث 
عن تاريه , 

وخرج تاريخ الدب بالتبع ‏ من طور التراجم والمختارات إل 
علرر التأليف العلمى ؛ ومن مرحلة الجمع الشامل لمختلف فروع 
المعرفة نحث اسم والادب» إلى الدراسة المنبجية لطائفة بعينها من 
النزاث المكتوب , هى تلك الكتابات التى تقرأ لما فيها من مئعة . 
بصرف النار عن فائد مها العلمية . وقد يلحق مله الكتابات 
مابيفسرها أو يضىء بعض جرانبها . مثل المؤلفات الفلسفية أو 
الثاريمية . فالغرضص من «تاريخ الادب» هو التعرف إلى الاعمال 
الادبية؛أر بالاحرى التعرف إلى شخصيات الأدباء فى أعماهم . بحياد 
نام وموضوعية كاملة . كما هو شأن التاريخ العام الذى أصبح علما 
موضوعيا . الغرض منه رسم صورة دقيقة للماضى . وربط أجزائه 
بعضها ببعض ربطا منطقيا , مهما يكن رأينا فى ذلك الماضى , 
و «التعرف؛ كلمة واسعة ؛ فانت لاتتعرف إلى شخصية ما إن لم 
تسير أغوارها , ولن تسبر أغوارها إن اكتفيت بقراءة أعمالها دون 
البحث عن دوافع هذه الاعبال وأهدافها فى حياة الكائب نفسه ٠‏ 
وعن خلفياتها فى الثزاث . وعلافتها بثقافة العصر , ودورها فل 
الحياة السياسية والاجتماعية . وإذن فلابد أن يظل تاريخ الأدب 

. وئيق الصلة بالاصل وهو التاريخ العام . 


هذا عرض مجمل لأهم العوامل النى أثرت فى نشأة تاريخ 
الأدب . يظهر منه أن هذا العلم لم يكن بريثا من نأثير التبارات 
الفكرية النى صاحبت تلك النشأة ؟ فهو وليد الفرن التاسع عشر ٠‏ 
وصورة من فكره . وإذا كان قد رُحرح عن مكانئه حوالى متتصف 
هذا القرن ٠‏ وإذا كانت فضيته تطرح اليوم لإؤعادة تشكيله من 


١ ؟‎ 


الاساس . فإن ذلك لا يرجم إلى «النقد الجديد» وحده . بل 
برجم - قبل ذلك إلى تغير المناخ الفكرى والثقاق فى الفرن 
العشرين , 


رق 


لقد أعطانا القرن التاسعم عشر تاريخ أدب مركبا من عناصر 
متعددة : من الفكرة الغومية , ومن وحدة الثقافة ٠.‏ ومن تأكيد 
الفردية . ومن المذهب الوضعى . ومن المنبج التاريمى . ولم يكن 
هذا المركب مؤتلفا دائما . ومن هنا غلبت عل كتب تاريخ الأدب ٠‏ 
بل عل الابحاث المفردة فى تاريخ الادب , سمة الحشد غير 
المتجانس » ولاسبها أن مدلول والأدب: نفسه لم يكن واضحا ماما 
لدى مؤرخى الادب ؛ وكانث أهم صفائه عندهم أنه وتعبيرة أو 
دمرآة أو والعكاس» لنفسية صاحبه . أو لمخصائص جنسه . أر 
لاحوال جتمعه ٠‏ أو هذه الثلاثة أر بعضها معا . 


وفيها عدا هذه الفكرة الجوهرية عن الأدب : أنه تعبير أو مرأة أر 
اتعكاس . أى صورة عن أصل ما ؛ / نكن ثمة فواعد ثابئة لتاريخ 
الادب تسمح بحسبائه علم] بالمعنى الصحيح ؛ فكان ترجيح جانب 
الشخصية أو الجنس أو المجتمع فى هذه الصورة يؤدى إلى اختلاف 
الطريقة والأدوات:ولاسي] أن هذه الجوانب الثلائة كلها تمثل مفاهيم 
مجردة يختلف الدارسون حوها اختلافا واسعا. هذه هى الصورة 
التقليدية لتاريخ الادب . وقد التفلت إلينا بمختلف آلواها : فإذا 
غلب عل المؤلف الاهتيام بنفسية المبدع فسيكون بالضرورة أميل إل 
فلسفة من الفلسفات الفردية المثالية » وسيعتمد فى الغالب مذهبا 
من مذاهب التحليل النفسى (فرويد بوجه خخاص) . أما إذا مال إلى 
فكرة الجنس متأئرا برينان أو غيره (والتفكير العنصرى شائع فى 
الثقافة الغربية) فسيشغل كثيرأ بفضية مثز؟ خخصائص العقلية العربية 
أو السامية؛ ؛ وما إذا كانت ثميل إلى التحليل أو التركيب أو الحسية 
أو التجريد . أو كان لذلك أثر فى غياب الملاحم أو التمثيليات من 
الادب العرى . وسيهتم بالبحث عن أثر الوراثة اليمنية أو الفارسية 
ل شخصية أى نواس وشعره وعن نسب أي نمام الذى يمكن أن 
يكون يوناياً ٠‏ وبذلك يصبح ميله إلى الفلسفة نتيجة متوفعة , 

أما إذا كان للمجتمع التأثير الأقوى فى نظر المؤرخ الأدس 
فسيغوص فى كتب التاريخ العام ليكشف الشذرات المتفرقة النى 
تكشف عن تأثير النظام القبل فى الشمر العري فى عصر ما أو فطر 
ها . وربما استهواه موضوع اجتماعى كان له «العكاس» فى الأدب . 
بصرف النظر عن كونه «أثرء فى مجرى الادب أر لم يؤثر ٠‏ كموضوع 
الفيان أو الجوارى . فأفرده ببحث بدخل فى التاريخ الاجتهاعى أكثر 
منه فى تاريخ الادب , وإذا كان المؤرخ ماركسيا فسيصرف كل همه 
إلى البحث عن الكبفية التى تشكلت بها التيارات والفئون الأدبية 
داخل الصراع الطبقى . ولن يلتفت إلى شخصية, الكائب أو 
ثقافته . وفى جميع الاحوال سيظل الأدب منفعلا لا فاعلا ٠‏ أو كما 
عبر أنصار النقد الجديد ‏ سيكون وثيقة نفسية أو اجتماعية لا أكثر ؛ 


ومن ثم يصبح اربخ الأدب الى أراد أن يكون علا وصفيا أو 
وضعياً فاياً عل الملاحظة . نوعاً من الكتاباثت الئفسية أو 
الاجتماعية . لابلتزم بطرق البحث فى علم النفس | أو علم الاجتهام 
وتتتوع أشكاله والجاهائه إلى ححد بعيد جدا , تنوعا لابكسبه ثراء بل 
بزيده فوضى ؛ لأنه يتنافض مع وحدة للنيج وتماسكه . كما بظهر من 
المقارنة بينه وبين العلوم الطبيعية التى حاول أن يقتبس منهجه مها . 


ولكى يبقى ناريخ الأدب «أدبيا«بصورة ماء فتح بابه للاحكام 
اللوقية المجردة . وند اتخل لالنسرن ٠‏ عميد أسائدة تاربخ الادب 
طوال النصف الأول من هذا الفرن , موففاً غامضاً ومتردداً من 
فضية «(الذوقغ). إنله يعترف أرل بفائدة «النقد التاثرى» 
(الانطباعى) لمؤرخ الأدب . بوصفه رثيقة تضاف إلى الوثائق التى 
يستخدمها . وهو هنا ملتزم بموقف الحياد والموضوعية الذى ينفق مع 
الطموح العلمى للمؤرخ . ولكنه بعود فيعترف بأن ثمة ة فرق بين 
«الوقائع؛ النى يتعامل معها التاريخ اللالص وتلك التّ, يتعامل معها 
مؤرخ الأدب , 
فالوفائع الأدبية هى «المخصائص الحسية والفنية التى تميز المؤلفات 
الأدبية» ,«وهذه اليم دراستها دون أن نحرك قلبنا وخيالنا 
وذوقنا» » ومن ثم ويستحبل علينا أن تنحى طريقة استجابتنا 
الشخصية ؛ كما أنه من الخطر أن نحتفظ مباع(١١).‏ .والمخرج من هلا 
المازق ؛ عند لانسون ؛ يتألف من شفين : أن جحْدَ المورخ الأدبي من 
الطباعاته وردود أفعاله التى ترجع إلى مزاجه المفاص ومعتقدائه 
الشخصية . بدراسة أفغراض المؤلف ونحابل كتابه نحليلا موضوعيا. 
وألا يجعل لهذه الانطباعات امتيازا خاصا على سائر الالطباعات التى 
تركها الكتاب فى الماضى ولا يزال يتركها فى الحاضر ؛ وإن اهتزازات 
نفسى ستنصهر مع ير الاهتزازات التى ولدها كتابا (الأفكار) 
لباسكال أو (إميل) لحان جاك روسو عند الإنسائية المتحضرة منل 
نشرهما : ومن انسجامها الكل اللىء بالنشاز سيكون مانسميه تأثير 
الكتاب:390) , 


ولكئنا نلاحظ أن الشقين لا يأتلفان . وأن أحدهما لابقدم إجابة 
مقلعة عن مشكلة الاستجابة الشخصية وضرورتها فى الدراسة 
الأدبية من ناحية . ومنافاتها للموضوعية العلمية من ناحية أخرى . 
فأما الشق الأول فهو لايئفى الاستجابة الشخصية . وإنما يرفبها 
ويبذبها (وسيكون الظراهربون أفرب إلى الدقة حين يصفون عملية 
الفهم بتداخل الآفاق . وستكشف الدراساث النفسية التجريبية عن 
دور الفهم فى التدوق الفنى) , وبذلك تبقى هى العامل الأسامى فى 
استقبال الاعماك, الأدبية 5 ونظل بحكم اعتهادها عل الرجدان 
والخخيال ‏ نشاطا إبداعيا متممأً لعمل المنشىء , ولا وجود للعمل 
الأدبى بدونه ؛ أى أنها لن تكون عيبلا علميا وإن استندت إلى 
العلم . والنزيت بقواعد الفهم . وم ثقنع بالانطباع الذان 
السريع ٠‏ وأما الشق الثانى ففيه نوع مغالطة ١‏ فإذا كان غرضنا هو 
معرفة وتأثير الكتاب» بطريقة موضوعيفهطفاستجابتئا الشخصية ليست 
نما حتى هذه القيمة النسبية التى ينسبها إليها لانسون . إنها لن نكون 


الإبداع والحضارة 


سوى وافعة جديدة نضيفها إلى مجموعة من الوقائع الحاضرة ١‏ وفى 
استطاعتنا أن نستغنى عنبا بغيرها وغيرها , 

إن لانسون يماول فى الحفيقة أن «يستحوذ؛ على النقد الأدى ٠‏ أو 
أن ويستئقله؛ من الالطباعية . ولكئه ‏ من جهة_يعجز عن إدماجه 
فى تاريخ الادب . ومن جهة أخرى لايقدم إلى النافد أساسا نظريا 
ولا نبجا عمليا لإعطاء استجابته الشخصية قيمة موضوعية , 


وهكذا بظل النقد الأحي قلفا لل ضيافة تاريخ الأدب , ونراه فى 
مئاث الرسائل الجامعية عندنا ممسوخاً مشوها. لاهو نقد ولا هو 
تاريخ . فى حين ينحصر «تاربخ الأدب» عند مارسيه الأمناء (إن لم 
يفر إلى التاربخ الاجتهاعى) فى تحقين الوقالع الخارجية المتصلة 
بالنصوص الأدبية : أى النصوص ننفسها . وملابساتها الزمانية 
والمكانية ٠‏ وعلاقاتها الصريحة بعضها بيعض . أى مايسميه 
الدارسون الإنجليز «نطهتهامتاء5 . وقد استقل النقد الأمى ىل 
الغرب بصياغة نظريته ومنبجه . وتلقى اسهامات مهمة من مغتلف 
العلرم . ابتداء من علم النفس فى «أصرل النقد الأدن» ل ١ ١١‏ . 
رتشارهز (1474) إلى علم اللغة الحديث فى الدراسات 
السميولوجية المعاصرة . وتراجع تاربخ الأدب فى الجامعات وفى 
الثقافة العامة . ولا شك أن اخثلاف المكوناث التى صبت فيه , 
وافتقاره إلى نظرية خخاصة به . أبقياه فى صورة بدائية من صور 
العلم : تأليف مجمع من مواد يطلق عليها اسم واحد . لاتعتمد 
عل منطق , ولا ترئبط إلا برباط خارجى . زماى أو مكال , 
وند كشف النقد الجديد » بمنبجيته الواضحة ٠‏ عن عوار تاريخ 
الأدب » ولكنه لم يستطع أن يلغى ونليفته ٠‏ كما رأينا فى المقالات 
النى عرضناها فى مستهل هذا البحث ؛ وقد حاولت أن ترمى فواعد 
منبجية لتاريخ الأدب أبضاً ؛ متحررة من الفلسفات الوصعية التى 
صاحبت نشأته وأثرت فى تكويه الوا صريجا اضيا ٠‏ مسشدلة 
بها فلسفة الظواهر » وهى أساساً للسفة معرفية وتفسيرية , أى 
أا متصلة اتصالاً وثيقا بالقضية الكبرى فى تاريخ الأدب ٠‏ قضية 
والرقائم» الأدبية , 


ولكننا ‏ من رجهة نظرنا ‏ نجد فى هله المحاولات المعاصرة 
لبعث تاريخ الأدب نقصاً راضحا : وهو أن وظيفة تاريخ الأدب 
لانطرح فيها عل الإطلاق ؛ فكلامهم عن المنبج ابع كله من النقد 
الحديد أو من السيميولوجيا » أى أنه مازال يدور حول أدبية الأدب 
أو لغة الأدب ( أو لغائه ) . نعم إن فى مقالة ياوس - وهو واضح 
التأئر بالماركسية مكانا لدور الادب فى تغيير المجدمع ؛ وهو بذلك 
يجاوز النقاد الماركسيين الأكثر تحررا (ملل لوكائش وجولدمان ) ٠‏ 
الذين لا يرون فى الشكل الفنى إلا العكاساً للأوضاع الاقتصادية . 
ولكن الكلام عن وظيفة الأدب شىء ؛ والكلام عن وظيفة تاربخ 
الأدب شىء آخخر . هناك فرق ولا شك بين القول بأن الشكل 
الفنى صادر عن إبديولرجها معيئة لطبقة أوذثة اجتماعية » والقول 
بأن الشكل الفنى بتغيره يغير ليديولوجيا اجتراعية معيثة . ولكن ماذا 
وجد الشكل الفنى أصلا ؟ ما وظيفته ؟ إن هذا السؤال فائم بالنسبة 


ويل 


شكرى عيساد 


إلى الطرفين معا . فبالنسبة إلى الفريق الأول ثقول : ليس من 
المحتم أن تعبر الايديولوجيا (ومن ثم الطبقة أو الفئة الأجتماعية) 
عن نفسها من خلال الفن . وبالنسبة إلى الفريق الثنى نقول : هل 
تعدون الشكل الفنى , مهما يكن تصوركم له (الاختراع ‏ المجاز 
النظام ؟ أو بتفصيل أكبر : التوازى والتقابل ‏ الابتكار والمفاجأة 
والإشباع والتغريب) فيمة ائية , أى لا علاقة لا بغيرها من 
القيم ؟ ففيم اعتراضكم عل التفسير الجمالى الخالص للأدب ؟ 


فالاعتراض العلمى عل التفسير الجمالى الخالص - بعيداً عن 
الإيديولوجيات ‏ هو أنه يتناقض مع مبدأ الوحدة , وهو مسلمة 
فكربة . ومثل هذا الاعتراض لابقلل من فيمة اللغة والاسلوب ف 
الأدب إبداعاً ونقدا . ولكنه بجعل التحليل الأسلوى عملا إجرائيا 
مستنداً إلى نظرية الأسلوب النى هى فرع من أصول النقد ؛ 
والمرجم النبائى لاصول النقد نظرية فى القيمة . وعندها بتحقلق 
مبدا الوحدة.عل أن معرفة وظيفة الاسلوب أو الشكل فى الأدب ٠‏ 
روظيفة الادب من حيث هو نشاط إنسانى ٠‏ عل أساس نظرية ل 
القيسة ٠‏ لايجيب عن هذا السؤال : دا وظيفة تار بيخ الادب ؟ لماذا 
وجد ؟ فليس لمة مامنع . لا عقلاً ولاعادة . أن يوجد فى جيل ما 
شعراء وتصاصون درن أن بينم هذا لحيل بما وجد قبله من الشعر 
والخصص . 


لق 

ربما كنا نحن بخلفيتنا الثقافية العربية ونظرئنا الإجمالية (ولا نقول 
الجامعة أو الشاملة ‏ ومن يقدر أن يدعى ذلك ؟) إلى الثقافة 
الغربية احوج إلى طرح السؤال الأساسى عن وظيفة تاربخ الأدب , 
وقد راينا أن تاربخ الادب له «ناريخ » سابق على تاريمه «العلمى» فى 
القركث التاسع عثر ١‏ حق كان ثاريمه مصاحب لوجود الإنسان 
نفسه . وجزء من ناريمه . إن لم يكن شرطا لوجود الإنسان . فهاذا 
يعنى تاربخ الادب إن م يكن معناه الذاكرة الحضاربة للإنسان ؟ 
هكذا كان فى أبسط صوره , وهكذا يمكن أن يكون حتى حين تسقط 
عنه كل دروعه التى أراد أن يمثى بها بين فيالق العلم الحديث » 
ولكنه لا يمكن أن ينقطع عن الوجود . بالمعنى الحقيقى للوجود ١‏ إلا 
كا يمكن أن يفقد الفرد ذاكرته . 

وإذن فلنقدم فرضاً : أن وففته الحائرة اليوم فد تعنى أن الإنسان 
أخل يعيد النظر فى ذاكرته الحضارية ؛ وأن الحساب الختامى اختلف 
عن ذلك الذى قدمه أوحسث كولت قبل فرن ونصف قرن تقريبا , 
فحين قدم كونت حسابه المختامى (الأسطورة ‏ الفلسفة ‏ العلم) 
وننبا . بناء على هذا التقييم المتفائل ‏ بعصر دينى جديد ٠‏ يؤمس 
بالإنسانية ولا يؤمن بقوة غيبية فوق الإنسان . كان عل كل 
حال . أكثر ثقة بقدرة الفكر من هيجل المثالى ١‏ الذى لم يستطع أن 
يتنبا بشىء , لان فلسفته كانت فى الحفيقة تبريرية محضة . ولكن 
كونث كان أشب بمحدث الغنى . الذى يظن أنه ملك العالم لانه 
استحوذ على شىء من الادة . كانت العلوم الطبيعية فد بدأات 
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مسبرتها الطويلة من السباء إلى الارض متحدية الخرافات الدينية أولاً 
(كوبرئيكس ‏ ججاليليو) » وبذلك نحرر العفل الإنسال ليكشف ٠‏ 
بواسطة التجارب المحسوسة ‏ أسرار الله القريب ويسخرها 
لخدمته (لوك) . وبدا كل ما فى الكون حتى الإنسان نفسه ‏ قابلاً 
للتفسبر بوسائل العلم الطبيعى . ففسر داروين اخئلاف الصفات 
بين الانواع فى المملكة الحيوائية (وعل رأسها الإنسان) باختلاف 
اللروف المادية وبفاء الأصلح . وفسر ماركس تاريخ المجتمعات 
بتطور وسائل الإنتاج : 

ركان نشوه علم النفس وتطوره السريع دليلا كافياً على أن 
الإنسان ل بعد يهاب التفتيش فى أعمق أعماقه , وإخمضاع كل ىه 
فى حياته الشعورية ‏ حتى الاحلام ‏ لمنطق العلم , 

لا جرم نباعد الإنسان بفكره عن الفلسفة الأولى (المينافيزيقا) ىا 
تباعد عن الدين . واستمر هذا الحال إلى بدايات القرن العشرين ٠‏ 
ثم كان التغير تدريجيا وبطيئا 2 حتى إن لم ينضح إلا مئذ وفث قريب 
جداً , حمين أخيذ الإنسان بفتش فى فاكرئه الحضارية من جديد . 


ولكئنا قبل أن نحاول التعرف إلى هذا الطور الجديد . نتساءل : 
ما بالنا نتحدث عن تاريخ الفكر. مع أننا لانريد إلا تاريخ 
الآدب ؟ ألسنا بذلك نفقد تاريخ الأدب خصوصيته ؛ ونسلمه إل 
علم آخر, كما أسلمه البعض إلى التاريخ الاجتماعى ؟ ألم يكن 
تعريفنا لتاريخ الادب بأنه الذاكرة الحضارية للإنسان خروجا عن 
الدقة الواجبة فى كل تعريف ؟ المعنى للقصود من الذاكرة الحضارية 
هو التجارب المثراكمة فى الكيان النفسى للإنسان ‏ فردا وجماعة ‏ 
منل وجد فى الارض وأخط فى تغير ظروف حياته عل سطحها . هذه 
التجارب ليست هى نصوص الإيمان ولا شعائر العبادة ولا فوانين 
العلم » ولكنها مابكون نبل ذلك وما يكون بعده . هى الدوافع 
وهى الآثار. وهى فى مجموعها موفف من الوجود يشترك فيه 
الوجدان والإدراك والإرادة . ومن ثم فهى ليسث فكرا محضا.وما 
فدمنا عن «الحساب الختامى؛ للذاكرة الحضارية حول نبابة القرن 
الناسع عشر وبداية العشرين ليس عرضاً لخلاصة الفكر فى تلك 
الحقبةءوإن جاز أن بُْظن كذلك (وفى هذه الحالة يكون عملا شديد 
الجسارة شديد الإخلال إلى درجة فير معقولة) . ولكنه نحاولة 
لتصوير ذلك الموقف من الوجود . وعلينا الآن أن ننظر كيف وفع 
التغيير : وى أى انهاه . ْ 

لقد بدأ التغيير مرة أخرى ‏ من السماه . بدأ فكر جديد من 
حاولة حل لغز الكون , كما حدث فى أيام كوبرنيكس وجاليليو , 
وكها حدث ويحدث فى كل حركة فكرية مهمة . وم تكن البداية هذه 
المرة أيضا ترحى بأن الكشوف العلمية الجديدة سيكون ها تأثير هائل 
فى حياة البشر . إن نظربة النسبية هى أساساً نظرية رياضية 
صححث مفهومنا للزمن وطيبرت كثيرا فى علم الفلك . ولكيبا 
فتحت الباب أيضا لاكتشافات مهمة عن تركيب المادة ٠‏ وم ثلث 
أن أدت إلى اختراع القبلة الذرية . ولاباس بأن نكرر هنا أننا 
لا نتحدث عن قرائين العلم بل عن دوافعها وآثارها . وهل بعقل 
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أن نتحدث عن نظرية النسبية بما هى نظرية رياضية أو طبيعية » وقد 
فيل إن الذين يفهموها حفا هم قلة من علماء الطبيعة والرياضة ؟ 
رلكننا نسترجع بعض المعلوماث التى يعرفها المثقف العادى ويدرسها 
الطالب فى المدرسة الثانوية , لأنها ‏ فى ظئنا ‏ غبرت مما نسميه 
الذاكرة الحضارية ؛ مثل ما غيرت من علم الطبيعة أو علم الفلك 
نذكر بالمعادلة المشهورة عن العلاقة بين الطاقة والكئلة (الطافة 
نساوى الكتلة فى مربع سرعة الضوم) وقد نشرها أيئشتين ضمن 
القسم الأرل من نظريئه سئة ١4٠8‏ . وكان الجديد فى هله المعادلة 
هو الربط بين المادة والطاقة ؛ فقد كان الثابث فى وعى الإنسإن أنمما 
تختلفان بل منعارضان . نصور الفلاسفة الأوائل أن العالم قديم 
ولكن لابد له من محرك أول . وقرر علماء الطبيعة المتقدمون 
مبدأين : مبدأ بقاء المادة (المادة لاتفنى) ومبدا بقاء الطاقة . وكانت 
العلافة بين المادة والطاقة لاتعدو إمكان الحصول على الطاقة من 
أنواع من المادة بطريقة كيميائية » أى بتغيير فى تركيب المادة 
بالإحراق مثل . أما بعد أبنشتين فقد بدا أن العلاقة بينبهما أوثق من 
ذلك ؛ ونشط البحث فى ظاهرة الإشعاع ومايحدث للحرئيات المادة 
التى تنفصل عنها بطريقة طبيعية . واستمرث التجارب عل هذه 
الجزئيات حتى انتهث إلى مانعرفه من تحطيم الذرة ؛ وهوما يعنى 


تحريلها إلى طاقة , 


وإذا كان علماء الطبيعة يفولون اليوم إننا نستطيع أن نسمى أجراء 
الذرة (من إلكثرونات وبروتونات ونيوترونات أو كوارك) جسيمات 
كيا نستطيع أن نسميها موجات . بحسب رؤية العام لها . فهل 
يبقى ثمة ‏ فى نظر الإنسان العادىرحد فاصل بين المادة والطاقة ؛ 
وفد يسأل هذا الإنسان نفسه : أيما الاصل : المادة أم الطاقة ؟ 
٠‏ وربما يجد الإنسان نفسه ميالا إلى هذا الفرض الأخير . مادامث المادة 
كلها مكوئة من ذراث . والذرات مكولة من جسبهات يمكثنا أن 
نعدها موجات . والجسيهات أو الموجات بمكن أن نتحول إلى طاقة 
محضة . فامادا » أو ماتعودنا أن نسميه مادة 3 م يتغير تركيبها (كما فى 
النغيرات الكيهائية) كى نصبح طاقة . ولكنبا تفككت بنفسها . أو 
حطمت بطريقة صناعية . فإذا هى طاقة . وإذن فالقول بأن الكون 
عبارة عن طاقة . وإن المادة إن هى إلا طاقة فى حمالة سكون أو 


جمود . أولى من القول بأنه مادة.وأن الطاقة زومن ثم الفكر والإرادة) ٠‏ 


صفة من صفاث المادة . وإذا سلمنا بأن مجموع المادة والطافة 
واحيد . فها يوجد فى الحالتين معا أولى بأن يكون هو الأصل مما يوجد 
فى حالة دون الأخرى , إن العلم الطبيعى محايد ولا يعرف 
التسرع . ومهما تغيرت طرقه فهو لابثبث فى اللباية إلا مائبت 
بالتجربة ؛ ويبفى بعد ذلك كم هائل من الاسئلة النى لابميب 
عنبا , ولكنه يسثمر في بحثها.أما الذاكرة الحضارية للإنسان فليست 
محايدة أبدأ ٠‏ فهى تثميل مرة إلى هذا الجائب ومرة إلى ذاك . وربما 
هذ السبب لايمكن أن يصبح تاريخ الأدب ؛ فى يوم من الأيام 5 
علما منضبطا كالعلوم الطبيعية , 

والإنسان فى أواخر الفرن العشرين لم يعد هو الونسان فى أواخخر 
القرن التاسع عشر ؛ ذلك الذى لم يكن يؤمن إلا بما يراه بعينيه أو 


الإبداع والحضارة 


بلمسه بيديه لقد جعله العلم المتقدم أكثر استعداداً لتقبل الدين 
(وبديهى أنه لن يفهيه كما كان يفهمه أسلافه) . إن المرائب 
(المحايد) لابد أن يسجل ظاهرة هودة الدين كقوة مؤثرة فى 
المجتمعات المعاصرة فى الشرق والغرب . كها يسجل بجائبها ظاهرة 
أخرى مهمة . هى انتشار لون معين من القصصس «العلمى ) يصور 
إنسان المستقبل (وفد يبدل منه إنسان قادم من كوكب آخير) كائنا 
يمتاز بطاقة هائلة حنى كأنه طاقة صرف , لايعرف الوظائف الحسمية 
التى يفوم سا الإنسان العادى ؛ ولابمتاج إليها » فكأنه من آهة 
الاساطير . وهذا اللون من الإبداع المعاصر . الذى يأن معظمه من 
أمريكا . ينسب هذه المعجزات كلها إلى التكنولوجيا ٠‏ وينسى ‏ 
عدا الشاذ النادر منه ‏ أن التكنولرجيا يمكن أيضا أن تدمر الجنس 
البشرى كله فلا يبقى حتى يصنع هذه الأغاجيب أو يشاهدها . 


عل تاربخ الأدب اليوم أن يجلو ذاكرة البشرية منذ فجر التاربخ 
إلى اللحظة الحاضرة . ومدارها الكلمة المبدعة التى عبرث عنها الآية 
الأولى فى إنجيل بوحنا وفى البدء كانت الكلمة؛ وقول الله فى قرآنه 
المجيد : وإنما أمره إذا أراد شيئا أن يفول له كن فيكون».«ثم استوى 
إلى السهاء وهى دخان فقال ها وللأرص اثتيا طوعاً أو كرها فالتا أئينا 
طائعين) . ْ 

الكلمة المبدعة هى أول الوجود كبا يصوره الدين , وأول 
الحضارة كما تضورها الانثروبولوجيا أيضاً إنها الكلمة المبدعة الى 
نطق مها الساحر والكاهن قبل أن ينزل وحلى السهاه ٠‏ وصواء عل 
الإنسان اليوم أن يكون مؤمنا بدين من الأديان المعروفة . أو مؤمنا 
بقرة غامضة قد يترد فى أن يعطيها اسم الله ؛ أو ملحدا لايهد لله 
مكاناً فى حياته أو فكره أو شعوره ولكنه يعلم أن فى الكون طافة 
لابتصور مداهاءوأن القدر الذى امثلكه من هذه الطاقة يمكن أن 
بنسف الكوكب الذى نعيش عليه فهو لى كل حال قد يفكر فى 
نوع أخعر من الطافة طافة الكلمات على بعث إرادة الإنسان . وهنا 
يكون عليه أن يسترجع تاريخ اللغة المبدعة فى بئاء حضارة 
الإنسان . ليكتشف هذا النوع الآخر من الطاقة ٠‏ ويستخدمه 
فيحسن استخدامه , 


وهنا يلتقى الإبداع بتاريخ الإبداع , كما يلتفى الإبداع الفردى 
بالإبداع الجماعى . وإبداع المنشىء بإبداع المتلقى , فى مبدا إنسان 
واحيد , ولايعود من الممكن أن للعدث عن الإبداع والنقد وتاربخ 
الادب كما لو كانث أشياء متثافرة أو شتعارضة . فالكلمة المبدعة فى 
كل العصور مادة لفظية مشحوئة بالطاقة , نننظر قارئا ليفجرها . 
وفبل أن يصبح الأدب مؤسسة اجتماعبة عمادها الكتاب كانت طاقة 
الكلمة تتفجر بلا عناء ححين تغنى فى حلبة الرقص الشعائرى ٠‏ 
فتتصهر الجماعة فى كيان واحد . ونذيب هذا الكيان فى القرة الكونية 
النى نسرى فى كل شىه . فتاريخ الادب اليوم يبدأ من الأسطورة . 
تاربخ الأدب اليوم تاربخ إنسالى , كم تنبدو تواريخ الأداب القومية 
مضحكة وكم يبدو الأدب المقارن ترقيعا !| لقد صنع تاربخ الأدب فى 
مرحلته السابقة كل ماجتاج إليه من أدواث البحث . ولكنه كان 
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يبحث عن أشياء صغيرة . وصحيح أن العالم مكون من أشياء 
صغيرة ولكنها تظل بلا معنى إلى أن توحد بينها فكرة . والفكرة 
موجودة الآن , ولكنها حروف متنائرة بين الأنثروبولوجيا والتاريخ 
والنقد الأدى . فلحن هنا لا ثان بجديد ؛ ولكننا نجمع ٠‏ الحروف 
ونصفها فى أماكبا لتكرن جملة مفيدة . 

وإذا كنا نقول إن تاريخ الادب هو الذاكرة الحضارية فلا يمكن أن 
نكون حقيقة هذه الذاكرة فد غابت عن ألمع العقول فى عصرنا . إن 
تفسير الاساطير عند ستراوس . ودورة التاريخ عند توينبى ٠‏ 
والتفسير الاسطورى للادب عند نورثروب فراى , كلها دلائل عل 
أن الإنسان . لاول مرة فى تاريمه على سطح هذا الكوكب ؛ يقف 
متأملا تاريخه كله . متفبلاتاريمه كله , مدركا فى ساعة الخطر أنه لم 
بملك عل مدى هذا التاريخ قوة أعظم ولا أممد ولا أرشد من الكلمة 
المبدعة 

عل أن تاريخ الادب هذا لاتمكن أن يتخد صورته المرجوة ل 
جيل واحد . ونحن هنا نبحث ف المنبج ولا نخطط لكتاب . تاريخ 
الادب هذا يهب أن يستند إلى حركة نشيطة فى الترجمة , أنشط ما 
تعرفه الأن . حتى فى اللغات العالمية الكبرى . وأهم من ذلك أنه 
حناج إلى مؤرخين أدباء ذوى نزعة إنسائية وثقافة موسوعية ٠‏ إلى 
جانب تمرسهم بالمنيج التاريخمى فى فخص الوقائع . وهؤلاء ما عادو 
فلبلين فى الوفت الحاضرء. وستفرز منيم طبيعة العصر أعدادا 
أكر , وليس المهم أن نحصل عل كتاب أو عشرين أو ماثة فى تاريخ 
الادب العالمى ؛ فهناك بالفعل كتب من هذا النوع . وهناك دور 
نشر عالمية أصدرت أو مازالت نصدر مملدات شاملة لتواريخ عمتلف 
الآداب . ولكن نجميع عدة تواريخ لآداب قومية ‏ مهما كرت - 
لا يصنع تاريخاً لادب بما هر نشاط إنسان . وعلل العكس : يمكن 
أن يكتب تاريخ أدب نرمى ماء أو تاريخ ادب لغة ما ؛ بروح 


إنسانية معاصرة . ويستوى لق ذلك أن يكون الادب شرفي أو 
غربياً . فديماً أو حديثا . ولا يزال المجال واسما . فى تاريخ الأدب 
هذاء للا بحاث اللمفردة التى يحبها الأكاديميون . ولايزال للادب 
المقارن مجاله , كما أن للاداب المحلية أيضاً مالا . بل إن هذه 
الروافد كلها ستكتسب مزيداً من الثراه لأنجا لن تعالج على أنما 
مكملة للاداب القومية بل على أنبا 'تعبيرات متعددة ومتنوعة عن 
إنسانية واحدة . وسنظل نسميها تاربخ أت ولا سجها نقد 
أدبيا , لانا نبحث عن أسطورة حماعية ولا تبحث عن أسطورة 
كانتب معين , ولا نفجر الكلمة المبدعة بعملية القراءة ٠‏ ولكنبا 
نتأمل حركة الإبداع البشرى فى العالم . 


وستكون أمام تاريخ الأدب هذا مشكلات كثيرة تنتظر أن 
يملها : فإذا كان من الأقوال الشائعة الآن أن الأدب بدا بالأسطورة 
أو بدا بالاغنية فيجب أن نبحث عن العلاقة التاريخية بين الاسطورة 
والأغنية . ثم يجب أن نطرح فضية أخرى أعم وأهم : أن الأدب 
يبدأ من الأاسطورة ومن الاغنية . بمعنى أن كل عمل أديى ‏ مهم| 
يكن عصره ‏ ناشىء من بذرة أسطورية أو غنائية . وإن صح هذا 
الفول فيجب أن نسأل : كيف نطورت الاسطورة وكيف نطورت 
الأغنية , وكيف وجدت الاشكال أو الانواع من البذرة الأرلى ٠‏ من 
وجدم الشعر» 78088 0701] كما عير جونه ؟ وما العلاقة بين 
وا موضرع» ووالترع, مجتمعين أو منفردين وبين الأرضاع 
الاجتماعية ؟ هذه الأسثلة . ومثلها كثير . لابمكن أن نمل إلا فى 
إطار تاريخ الأدب ؛ لافى إطار النقد الأدى ؛ لان مدارها عل 
العلاقة بين الإنسان . صائع الحضارة بالكلمة المبدعة . وبين عالمه 
الذى لم يكن كله من صنعه ١‏ وم يكن كله من حاضره . ولكنه 
يقبله حاضرا وماضبا . لبعيد تشكيله حاضرا ومستقبلا . 


)0ن (وتمتهءالا غه ونسعطنونا) بموععان] سعلم 
0( عهدعللمط© د نه «جماعلة وتسبانا اقنافل ترمدباظ كملا 
ويممط] موععانا 10 


وهر ترحية لفصلين من كتاب : 
٠‏ تعوهات بسنطهدعانا ج04 ممناماوجوع2 قله ماطعنتاعم ع ناو ععااءآ 
الهطعة . رد طبع لى كرستائس ملة 1418 , 

(©) انظر الفصل التاسع رمراته الأمب والمجتمع ,١‏ امش 1 1١)‏ , 
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ببءعلة) ,جماعلط قه «عمسلاط وععاانا :4:60ماه0 .ل ممعا 


غيل 


(1977 ععمالةا موعت بموععانا 


إفيق رلإ#ماطكة مسعالا بعبمم ,ممعط كملح 
1981 ععنوالةا مولن موععانا) 
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[فيلة المرجع لفه صراصض ١١1س‏ ؟١1.‏ 


لس اس 


جدلية الإبداع 


والموقف النقدى 


[ عز الدين إسماعيل 


تاه 

يبذل الكتاب الكبار جهودا من أجل فهم الوافع الذى يعيشون 
فيه . ومن أجل استشراف المستقبل ؛ وأى جهد فيه إنما يناط به هذان 
البعدان فى وفت واحد : البعد الآنى والبعد الاستشراتى , ولي وسعنا - 
بل مس واجبنا ‏ أن نقف عل كشوف هؤلاء الكتاب ؛ التى هى ثمرة 
لذلك الجهد , إن هذه الكشوف ‏ حين تخرج إلى الوجود ‏ تعيننا عل 
نهم الحقيمة الفئية . لا على المستوى التجريدى . بل فى السياق 
التاريخى للادب والفن بعامة ٠.‏ وفى سياق تطور أشكال التفكبر الفنى ٠‏ 
وفى سباق الانساق الفنية المنتابعة . رفهم الحقيقة الفئية فى الأطر 
المختلفة هذه السياقات هوما يمكننا من الونوف عل أشكال الحدل بين 
الأعمال الفنية وهذه السياقات . 


وهنا يطرح السؤال التقليدى نفسه : هل هناك عصور إبداع 
رعصرر تخلف ؟ وقد طرح هذا السزال على تاريمنا الفكرى والأدبى ؛ 
واستفر زمنا طويلا ذلك التصور الذى عزا بضعة فرون من هذا التاريخ 
. إلى التخلف . ولا شك فى أن هذا التصور لم يكن نتيجة تحليل دفيق 
للعلاقة احدلية بين الإبداع والرافع . فاتهام التاريخ فى ذاته بنطوى 
على غفلة عن حقيقة أن الواقع لا يتكلم إلا من خلال المبدع . وأن 
المبد ع هو الذى بصلم التاريخ ويحدد معالمه . وعندما تلوح لنا حيقبة من 
التاريخ ‏ مس الناحية الإبداعية - بيضاء أو كالبيضاء . فإن الأمسر 
يقنضى عندئذ النظر فى علاقة المبدع بواقعه لى خلال هذه الحقية . 
وسيتضح لنا عندئذ أن هذه العلاقة لم نكن علاقة تفاعل خخلاق ؛ بل 
كانت علاقة « لا مبالاة ؛ بما بمرى لى هذا الواقيع . ومن ثم لم تبرز 
محاولات إبداعية جادة لتفهم جوهر ذلك الراقع ٠‏ فضلا عن التسلح 
برؤبة منفئحة , تعين المبددع عل التغلفل فى واقعه:. ونحدى معطياث 


زمه , 


إن فاعلية الوافع إذن لا نتحقق إلا عسد ما تصطدم بها فاعلية 
المبدع عند ذاك تتكشف للمبد ع حقائق هذا الواقع الجحوهرية . التى 
تجاوز الحزئى والفردى واليومى ١‏ والتى نحفز طاقته الإبداعية عل 
النشاط واستكشاف الشكل أو الاشكال الفنية الملائمة , 


الوافع إذن كاللمبدع ؛ كلاهما ينطوى على إمكانات . وكلاما 
ولود ؛ ولكن الولادة ‏ التى هى إبداع ‏ لا تتحقق إلا نتيجة الصدام 
والتلاحم بينههم| . وأيما حقبة من الزمن . حتى تلك التى يقال عنها إن 
المجتمع فيها يعاني من الركود أو الجمود ؛ أو نسوده عناصر الإحباظ”؛. 
إنما تنطوى على فابلية لأن تتحرك وتحرك . والمهم هو أن يكون المبددع 
عل وعى بجرهر عمله . الذى يقوم على الجدل مع واقعه ؛ عل 
الاتصال به والانفصال عنه فى رقت واحد . 

إن فسوة الواقع إذ تكون أحيانا مدعاة لرفضه من قبل الفنان ‏ فضلا 
عن غيره من الئاس - لا تكون بالضرورة مدعاة لانعزال الفئات المبدع 
أو انطوائه على نفسه ؛ فقد صار من الأمور البالغة الرضوح ‏ كها يقرر 
روبارت ١‏ أن النشاط الأبداعى غالبا ما يستمد مادئه من خلال أشد 
الظروف البيئية فسوة . أو على الرغم من هذه القسوة . وهناك عدد 
كبير من الكتاب المبدعين عل وجه الخصوص ؛ الذين نفتحوا فى أشد 
الظطروف إثارة للكابة . أمثال سرفالئيس . وشارل بودلير . وازدا 
باوند ٠‏ كها لو كانوا يلتقمون من خلال أفاق العقل غير المحدودة الفى 
نُستجمع سن أجل امروب من كابة الواقع الل . إك هؤزلاء الكتاب 
بقدر انبماكهم فى وافعهم ( وإلا لما أدركوا ما فيه من تعاسات ) يكون 
الفصاهم عنه , ورغبتهم فى نغييره . والانبماك فى الواقع يحقق البعد 
الأنى . والرغبة فى التغيير هى فى أساسها نوجه إلى المستقبل . وهكذا 


فيل 


عز الدين اسماصيل 


كانت « الاعمال الفئية التى تحمل سمة العبقرية سابقة عل زمانها . 
ولكنها لا تنفصل عنه . بل تتغلغل فى أسراره »299 , 


تعنم ١‏ كه 


وإذا كان البعدان الأنى والاستشرافى ( المستقبل ) يشخصان فى 
التجربة الابداعية موقف المبدع من حاضره وطموحه إلى تحقيق وجه 
أكثر إشرافا لمستفبله . فإن هناك بعدا ثالنا يكمل الداشرة الزمنية 
للإبداع ويغلقها . هو بعد الماضى . والواقع أن كل الحظة حاضرة 
ما تلبث أن تصبح ماضيا . حتى إنه ليعد من المحال الكلام عل 
المستوى الرجودى عن حاضر متصل ( بغض النظر عن الصيغ النحوية 
التى نستخدم فى بعض اللغات للدلالة على اتصال الفعل الحاضر ) . 
والفنان المبدع يدرك هذه الحقيفة من خلال موقفه من نفسه ومن 
إبداعه ‏ على نحو ما سيتضح بعد قليل , ومن هنا يصبح الماضى 
مستمرا ومتصلا باللحفلة الحاضرة . يصب فيها كما يصب النبر فى 
البحر . حتى وإن اعترضت ممراه كوابح للحركة أو مسوقنات 
للجريان . وما الماضى ؟ إنه ‏ فى التصور العسام ‏ سلسلة من 
الاحداث . سواء أكانت هذه الأحداث متعلقة بحياة الفرد أم كانت 
متعلفة بحياة مجتمم بعيئه ٠‏ أم بالعالم أجمع . عل أن فكرة التسلسل 
هذه عل الاقل من منظور الفنان المبدع ‏ لا تمثل فى الواقم إلا نصررا 
نظريا للماضى ؛ أما عل مستوى التجربة فالامر بمتلف . حيث 
تنصهز كل الوقائع السابقة وتصفى أو تقطر لكى تصبح ‏ من منظور 
التجربة اللراهنة - خلاصة للماضى . الذى يمب فى الحاضر . 
وهكذا تفقد وقائع الماضى فى وقت واحد تسلسلها وتعددها . وتندغم 
فى كل موحد . ومرة أخرى يجد الفنان المبدع نفسه منخرطا بالضرورة 
فى هذا الكل الموحد . ولكنه ‏ بحكم إبداعبته ‏ يمارس جر بته الأنية 
المتفردة ٠‏ التى تصوغ فى الوقت نفسه ذلك الكل ( الماضى ) صياغة 
جديدة . ما تلبث أن تصبح هى نفسها جزءا من هذا الكل . 


بقول ميخائيل متياس : ٠‏ إن الماضى جماع أحداث , لككن التجربة 
الآنية وافعة متعيئة ومفردة . والوقائع الماضية الكثيرة تصبح وافعة 
واحدة . تزداد بإضافة واحدة إليها هى الواقعة الحديدة . التنى هى 
تركيب طارىء لأقء0]8لاة 216126014 للوقائع السابقة )99 , 

إن هذه الحقيقة تكشف لنا بوضوح عما تنطوى عليه عملية الإبداع 
من جدل بدن الحاضر والماضى ؛ بين التجربة الآنية والتراث . ولان 
كل تجربة آنية ما تلبث أن تصبح تراثا فإن هذه الحقيقة الاخرى تلفتنا 
إلى جدل جديد ولكنه متصل بالجدل الأول ومترئب عليه . هو جيدل 
المبد ع مع نفسه ومع إبداعه ؛ فكل عمل إبداعى له ما يلبث أن يصبح 
تمربة ماضية ؛ أى أله يدخل فى دائرة التراث الكل ؛ وهو لذلك 
لا يمكن أن يكرر التجربة نفسها . التى فرغ منها . إلا إذا كانث طاقئه 
الإبداعية فد نضبت أو نجمدث . ولكنه ‏ فى حالة نشاطه الإبداعى 
المتصل - يد نفسه مطالبا بأن يتعامل مع إبداعه السابق كما يتعامل مع 
التراث الذى يستوعبه فى ضصميره كلا موحدا سواء بسواء . وقد عبر 
برسكمان عن هذه الحفيقة حين قرر ه أن العالم والفنان نفسه هو نئاج 


لهاي 


لتراث ما بقدر ما هو صانع لنناج يجاوز ذلك التراث ... أى أنه أخر 


الأمر يجاوز نفسه غ240 , 

فالتراث إذن عنصر فاعل فى تكوين المبدع ؛ لكن الجدل بين المبددوع 
والراث يتولد عنه نتاج جديد ما يلبث أن يصبح تراثا ؛ وهكذا فى 
حركة متصلة . فهذا النتاج الجديد ليس هو ذلك التراث المترسب فى 
أعماق المبدع . والمشكل لوعيه وفدرته على إدراك الاشياء , ولكنه 
شىء بتصل به ويختلف عنه ويتقدم عليه . وتنضح جدلية هذه العلاقة 
عندما نتمثلها فى البنية الزمنية : فالتراث يقابل فى هذه البنية الماضى ٠‏ 
على نحو ما أوضحنا ؛ وهذا الماضى غير منقطع ؛ بل هو بمثد وممدد 
للحاضر . الذى يمثله فى تلك العلاقة العالم والفنان . أما ما يبدعه 
العالم والفنان من نتاج فإنه يتجه إلى المستفبل وينتمى إليه ؛ ومن ثم 
فهو مجاوز للتراث بوصفه ماضيا . ومجاوز له فى شخص المبد ع بوصفه 
حاضرا . وى ضوء هذا التحليل بيمكننا أن نفهم عل أساس واضح 
ومحدد ما يقال أحيانا من أن المبدع٠‏ يتفوق » عل نفسه فى كل مرة يبداع 
فيها عملا جديدا ؛ ذلك بأنه لا ينسخ نفسه . أى لا يقدم إلينا صورة 
مطابقة لما هوعليه فى اللحظة الآنية النى يعيشها حملا بتراثه ٠‏ بل يقدم 
صورة جديدة يكون هو أول من يشعر بجدتما . 


كت 
تحدثنا عن الحدل بين المبدع وواقعه . وبينه وبين ترائه . وأخيرا 
بينه وبين نفسهاء وكأن مفهوم المبدع ‏ فضلا عن مفهوم الإبداع 
شدبد الوضوح لدينا . لكن الحقيقة أننا لم نتفق بعد إذا كان من 
الممكن أن نتفق ‏ على أى من المفهومين . فماذا لعن بالمبد ع ؟ وماذا 
نعنى بالإبدا ع ؟ 


أما فيا يتعلق بالمبدع فقد حدد روتبارت بشكل تقريبى مممل 
الخصائص والصفات التى تصنع إطار شخصية المبدع ؛ وثمييزه عن 
الشخص العادى . وهو ينطلق فى هذا من التفرقة بين المبدع وغير 
المبددع ؛ وهى ثفرقة قد لا يقبلها بعض المهتمين بقضايا الإبداع ١‏ 
ويرون أنكل إنسانمبدع بقدر مانى مجال ما . وأن الفرق بين مبدع 
واخخر ليس فرفا كيفيا بل كميا. ولكن هذا الاستدراك لن يصح 
إلا على أساس من مفهوم للإبداع موسع للغاية ؛ إلى الحد الذى يفقد 
فيه اتضباطه وتمدده . 


والواقع أننا حين نستعرض الخصائص المميزة لشخص المبدع كما 
عرضها روتبارت يتضح لسا أنبا تصلح أساسا لتصنيف الناس إلى 
ميد عبن وغير مبدعين . 

فارل ها بشترطه روتبارت فى شخص المبدع ويراه سمة لازمة له 
٠‏ أن ينطرى عل مركب متناسن من الملكات العفلية والعاطفية التى 
تسمح له بأن يكون مستكشفا . وهادما , وباليا. فى وقت 
واحيد 2*2 . وهو هذا يشير إلى بنيته المعنوية الخاصة , التى ثؤ هله 
للقيام بوظيفته ؛ وهى وظيفة نتحقق عل مستويات ثلاثة متكاملة : 
مستوى الاستكشاف . ومستوى الهدم , ومستوى البناء . ولا حاجة 
بنا إلى أن نشبر إلى أن هذه المستويات تمثل فى الوقت نفسه ثلاث مراحل 


متتابعة , تكتمل ببا ئلك الوظيفة . بأنى فى مقدمتها الاستكشاف ؛ ثم 
يتبعه الخدم , وأخيرا يأى البناء . وإذا جاز لنا أن نصوغ هله المخاصية 
صياغة أخرى لقلنا إن المبدع يتمنع بعقلية جدلية من الطراز الأول . 


ثم يسوق روئبارت جملة من خخصائص المبدع ٠‏ يقف علبها من 


خلال الصورة النى رسمتها بعض الدراسات النفسية هذا المبدرع ٠‏ 


فيقول عنه : ١‏ إله مفكر مستقل ومنفتح ؛ يخثار بكل جسارة أن يبتعد 
عن المألوف . وهو مستكشف جرىء ١‏ يضيق بضغوط التفليدية 
الصارمة , وبالأنساق العقلية والاجتماعية العقيمة . وهو غير راض 
دائها ٠.‏ ومدفوع من داخمله إلى الغوص إلى ما هو مجهول , وهو شديد 
الوعى بنفسه وبيثته . وتتابع مدركاته الحسية فى العوالم الداخخلية 
والخارجية وتنوعها هو ما يرفده بالمادة الاولية للإبداع . وهو يبدى 
سذاجة وبرادة فى تفسيره ه الأشياء والأحداث ٠‏ ليرى العالم بتلفائية 
الطفل ودهشته | وغر يرق آفاق الضرورة » ويصوغ المشكلاث ٠‏ 
حمنى لاحصر تفكيره أو نشاطه . وهو كأفضل المستكشفين فى العالم ٠‏ 
يستفزه محدى الإخفاق أكثر من أن بيزمه . وهو يختار أن يعمل وهو 
معلق فى الفراغ ؛ فى سجن من الإمكانات غير منظم ؛ حيث تكون 
كل حركة مقامرة . ومنظور الزمن لديه موجه إلى المستقبل )290 , 


ثم يمضى روثبارت فى تعميق هذه الخصائص بما يشبه الشرح لها ٠‏ 
على نحو يتأكد معه استخلاصنا للطبيعة الجدلية التى تميز بنية المبدع 
المعنوية ( العقلية والشعورية ) . فيقول ؛ « إن المستكشف محطم ١‏ 
فالكشف يتضمن التغيبر وإعادة التنظيم ١‏ والتعديل فيها استكشف . 


ومن ثم فالابنية القدمة لابد من تحطيمها حتى يمكن إقامة أبنية , 


جديدة ., إن الناس يشعرون بالطمائيئة على نحو مريح عندما محمل 


وظائفهم وأساليب حياتهم وطرز تفكيرهم طابع .القبزل فى إطار ' 


التراث . ولابد للمحطم أن تكون لديه الشجاعة اللازمة للهدم ٠‏ 
ولابد أن يكون إبمانه بأفكاره ومعتقداته إلى الحد الذى يستطيع فيه أن 


يحرك الآخرين فى غيبربتهم ؛ وأن يقنعهم بأنه على صواب . ولابد أن . 


يكرن لديه.فدر كاف من الاعتزاز بئفسه إلى حد أنه يستطيع أن يفف 
بمفرده إذا اقتضى الأمر . ولابد أن يككون راغبا فى أن ينزع من العرف 
واجهة المنفعة . وأن يكون فادرا على ذلك ؛ كما أنه لاسد أن يكون 
قادرا ‏ من خخلال عقله الخاص ‏ عل أن ملم الجدران الصلدة 
للنصنيف لكى يحافظ عل ديناميات العملية الإبداعية )2 , 


هذه الخصائص المميزة لشخص المبداع كما يعرضها روتبارت كما 
يشرحها لا تئرك مجالا للقول بأنبا تنحقق مجتمعة لكل الناس وإن كان 
ذلك بنسب متفاوتة ؛ فالاخشلاف بين المبدام الذى جموز هذه 


الخصائص مجتمعة وغير المبدع ليس اختلافا كميا بل هر اخئلاف كيفى 


فى المحل الأول .' ' 

والسؤال الآن : هل بختار شخص ما 0 اكتملث فيه هله المكوئات 
وهذه اللنصائص , أن يكون مبدعا ؟ وبعبارة أخرى هل يصبح هذا 
الشخص مريدا لأن يكون مبدعا ؛ بمعنى أنه بنشط للإبدااع لأنه يريد 
- ذلك ؟ بدهى أن تلك المكوئات والخصائص هى جرد مؤهلات 


جدلية الإبداع والمونف النفدى 


للشخص لأن يكون مبدعا ؛ أما اتجاهه فى لحظة ما إلى ممارسة الإبداع 
فأمر يكتنفه الغموض . وف هذا الصدد نجد عالم النفس فرائك بارون 
8 عطانة15 يقول  :‏ إن الشخص المبد ع بحق إنما يبداع ٠‏ لا لأنه 
يريد ذلك , بل لأنه يجب أن يبدع [ التأكيد من عندى ] ؛ فهناك 
شىء فى داخيله يدفعه إلى العمل . ولكن هذا الوجوب لا يكون قوة 
دفع صحية إلا إذا كانت بنية حياته فى مجملها متوازنة عل نحو 
سليم )(4) . وسوف يرلبط مبذا الوجوب الذى ينبع من الدال . ٠‏ أو 
الذى يفرضه ذلك الداخعل , هدف من أهداف العملية الإبداعية ٠‏ 
عل نحو ما سئرى بعد قليل , يتعلق بشخص المبدع نفسه ؛ إن لم 
يكن الهدف الاساسى والبائى لا 


هذا فيها يتعلق بشخص المبدع ١‏ فماذا عن مفهوم الإبدا م ؟ إن 


مصطاح الإبداع . مثل كثير من المصطلحات التى تستخدم أو نتحرك 


على مسئويات محتلفة . وفى مجالاث معرفية متباعدة . فد اكتسب من 
خلال استهدايه ل هذه المجالااث وئلك المستريات دلالات ممتلفة , 
جعلت مفهومه العام مراوغا ومفتفرا إلى التحديد الدقيق . وأمام 
الأبعاد المختلفة والمترامية لدلالات هذا المفهوم فى الاستخدام العام . 
نظرا لاختلاف المجالات النى يتم فيها هذا الاستخدام وتباعدها . 
يصبح ضربا من المخاطرة أن ندعى ضبط هذا المصطلح فى جزء من 


“هسم من أقسام هذه الدراسة المحدودة . ذلك بأن أى نشاط يتولد عنه 


إنجازما ٠‏ بغضص النظر عن طبيعة ذلك الإنجاز . بد 0 
هذا الإنجاز أحيانا بأنه عمل إبداعى 5681106 
الممكن أن يرصف ننسيق اللعدالق أحيانا ؛ أو شتىي مباراة ل كرة 


يتيح الفرصة لوصف 


د : 


القدم . أوما شابه ذلك من ألوان النشاط ٠‏ بأنه إبذاع . بالقدر نفسه 1 


الذى تكون به كتابة سبمفونية ( أويكون مجرد عزفها ) إبداعا . وأيضا 


فإن الإبداع بهد طريقه إلى ميدان العلم ٠كها‏ أنه كثيرالورود فى ديا " 


عن الأعمال الأدبية والفلية بصفة عامة . 


ولااشك فى أن الصيخة اللشوية قد شاركت فى إحداث هذه 


المراوغة ؛ فكلمة « إبداع» قد تنصرف إلى فعل الإبداع ٠‏ وإلى 


الكيفيات الى يتم بها هذا الفعل . فضلا عن الظروف المحيطة 
والعوامل المساعدة أو الحافزة على القيام بعملية الإبداع . وف الوفت 
نفسه تستخدم كلمة إبداع لتدل عل النائج الذى نحقفه تلك العملية ؛ 
لالقصيدة والقطعة الموسيقية والمسرحية .. إلخ , كلها أعمال 
إبداعية . « وهناك قدر كبير من اخلط بين التجربة الابداعية. والمتئج 
العباى الذى يصدزعبا ا 


أضف إلى ذلك أن كلمة الإبداع تشى فى استخدامها ألمي 
بتصورات معبارية ١‏ فالإبداع قيمة تحتل مكانا عاليا فى سلم القيم . 


وخخين نقول عن عمل ما إنه إبداع فإننا نريد بذلك أن نثنى عليه . 


ويشير أهاوسمان( 2٠"‏ إلى الإبداعية قع02 عل أنا كشف 
وإبداع عل .السواء ( أى أنها إنجاز يكشف عن الحقائق ١‏ أو إنجاز 


يبدو أن فاعله قد ركبه فى ملامه الدالة ) . [ والفرق هنا بين جسبان” 


الكشف عن الحقائق إبداعا , وحسبان الإبداع كشفا فى ذائه ] . 


١4 


عر الدين اسماعبل 


ومن لم كان التفكير فى نتاج العملبات الإبداعية على أنه نتاج 
لضرورات ولدتها ظروف سابقة . أو ظروف لا وظيفتها الغائية ٠‏ فى 
حين أن هذا النناج - عل النقيض ‏ قد أشير إليه على أنه طارىءه 
ومغاجىء , وأنه ثمرة التلقائية . وأنه غير مسبوق . هذا النتاج قد فهم 
مرة عل أنه مؤشر إلى عملية الصنع ( أى إعطاء المادة شكلا ) . ومرة 
أخرى على أله مؤشر إلى حالة الإلهام . التى يكون فيها المبدع فد 
استغرقه جنون خبلاق . 

والخلاصة التى نود أن ننتهى إليها أن الإبداع يفهم عل مستويات 
ثلاثة ؛ فى المستوى الاول يشير الإبداع إلى طاقة خخاصة لدى بعضص 
الافراد عل صنع أشياء غير مسبوقة . وفى المستوى الثاني يتمثل الإبداغ 
أساسا فى الكيفيات التى نتم يبا عملية الصدع . ولى المستوى الثالث 
والاخير يتمثل الإبداع فى الكيفيات النى تحفق بها للمتتج الأخير شكله 
الخاص . 

أما فبها يتعلن بالطاقة الإبداعية فلا جدوى من الكلام عنبا الآن : 
ذلك بان أثماط القياس المتاحة لنا فى الوفت الحالى ‏ كما يقرر روتبارت - 
لا تمكننا من أن نقيس القوة الإبداعية فياسا دفيقا('' ؛ فهى إذن 
ماتزال فى منطقة ضبابية شبيهة ‏ إلى حد ما بتلك التى تتعلق 
بالإلحام . فالطاقة الإبداعية ‏ إذن ‏ كالإهام . مفهومان لا يسعفان 
كثيرا فى فهم الإبداع ؛ لآن أيا منهما لا يمشل أداة تحليلية صالحة 
للاستخدام 5 

ويتحدث مورازى عن النشاط الذى يبذله المؤلف . والذى ربا 
لا يكون من الممكن فياسه إلا بصورة كمية . وكيف أن هذا النشاط 
سيكون الموضوع الرئيسى للنشاط العلمى لعلماء الفسبولوجيا 
وفسيولوجيا العقل النفسية فى السئوات القادمة . ثم يقول : « وسوام 
أكانت المسألة هى مسألة نشاط كمى أم لم تكن فالمؤكد أما نتعلق 
بنشاط أصيل . وما أريد أن ألح عليه هو عل رجه التحديد ‏ 
الط.بقة النى يركز فيها هذا النشاط على الافكار والعلامات والصور من 
أجل أن يوجهها نحو إبداع أفكار وعلامات وصور جديدة . إنتنى 
لا الح عل طببعة هذا النشاط ‏ ولسث أعلم أن طبيعته معروفة - بل 
عل الطريفة التى يعالج با المشكلاث التى يثيرها :210 . ذلك بأن 
علبيعة هذا النشاط فى ذائه ما تزال منطقة مطروحة للدراسة والبحث . 
وسواء تحدثنا هنا عن ٠‏ الطاقة الإبداعية ؛ أو عن ٠‏ النشاط الإبداعى » 
من حيث طبيعته فالامر سواء فى أننا نسمى بذلك أشياء غير معروفة 
وغبر محددة . أو غير قابلة ‏ بأدواتنا المتاحة ‏ للقياس أو التفسير . 


وتبقى بعد ذلك المشكلة فى الإبداع محصورة ‏ من وجهة نظرنا - فى 
الكيفيات التعلقة بعملبة الإبداع ( وهى ما يطلق عليه أحيانا 
٠‏ ديناميات الإبداع ؛ ), وبالكيفيات الأخرى المتعلقة بمجمل الشكل 
المميز للعمل الإبداعى . أى بجماليات العمل الفني . ويمكدنا أن 
نصوغ هذه المشكلة فى السؤال الثالى : هل هناك ارتباط يبن الكيفبات 
الثانية والكيفيات الأولى ؟ بمعيى : هل نتملق جماليات العمل الفنى 
بديئاميات الإبدا ع . بحيث يكون إدراكنا هذه الجماليات أدق وأوثق 
حين نربطها بمصدرها فى النشاط الإبداعى لدى ابد م ؟ أم أن هذه 


0 


الجماليات تقوم بذاءها . وفقا لمنطق خاص ببا . بمعزل ممن مصدر 
النشاط رنوعه ٠‏ الذى أنتحها 6 وعن كيفيات حر كته 2 وأن إدراكنا 
هذه المماليات فى عم لما هو ما بسمح لنا بأن نصنفه فى باب الإبدا ع؟ 


هذه مسألة خلافية من الطراز الارل » خصوصا من الملظور 
النقدى ١‏ فهناك من لا بأمبون كثيرا ‏ أو قليلا بكيفيات النشاط 
الإبداعى التى انتجت عملا بعيئه . ومن ثم لا يأببون بشخص المبداع 
نفسيه ؛ ويرون أن وجوده يننهى بمجرد أن يرى العمل النور ؛ وهناك 
من يرون ضرورة الربط بين العمل المبدع والنشاط الإبداعى الذى 
أنتجه , رأن قيام ذلك العمل كيانا مكتملا آخر الأمر لا ينفى صلته 
بذلك النشاط . وسوف نلم ببعض تفصيلات هذا الخلاف عندما 
نصل إلى موقف النقد من الإبداع الفنى . أما الآن فإننا نختعم هذه 
الفقرة من الدراسة عن المبدع والإبداع بأن نقول : بما أئنا اننهيئا من 
استعراض مقومات شخص البدع إلى أنه ينطرى على عقلية جدلبة من 
الطراز الأول ؛ فإن العمل الصادر عنه ( العمل الإبداعى ) ينطوى 
كذلك على جدل داخيل خخاص به . وعلى جدل مع الآخر . أما جدله 
مع نفسه فيتمثل فى كونه تركيبا معقدا من عناصر غير متألفة ٠‏ تصل 
أحيانا إلى حد التنافض . وأما جدله مع الأخر فيتمثل فى عسلافته 
المتصلة المفصلة بالتاريخ وبالواقع . وفى خواره مع مبدعات 
الآخرين ؛ فالحوار البشرى . أو المواجهة ‏ كما يقول هارئسهون - 
«هى الموطن الذى يولد فيه الفعل الإبداعى :"2 . 


ةسه 


يرتبط يمفهوم الإسداع مفهوم أخمر كثير الدوران فى الاستخدام 
العام 0 هو مفهوم الأصالة . رف هذا الاستخدام لا تكون الأصالة 
مجرد صفة تعينٌ الإبداع . بل إنها فد تحل مله . فيقال عن عمل ما إنه 
بتميز بالاصالة ويكون المقصود بذلك أنه عمل إبداعى ( دعنا من 
الفهم المغلوط الذى يربط الأصالة بالتراث ) . وحبن يوصف شىء ما 
بأنه أصيل فإن هذا يعنى أنه أصل لنفسه , وليس احتذاء لشىء أخر . 
ومن هنا تصبح الاصالة فى الواقع صفة ملازمة للإبداع ؛ والإبداع 
الفاقد هذه الصفة ليس إبداعا بالمعنى الصحيح . وقد قلنا إنه من شأن 
العمل الإبداعى بحق أن يكون غير مسبوق . وكاننا بذليك نقرر 
أصالته , 


وهنا تبرز المشكلة : هل تعنى أصالة العمل الإبداعى . من حيث 
إنه أصل لنفسه وغير مسبوق , أنه فاقيد الصلة بائيا بغيره من الأعمال 
الإبداعية . وأنه ‏ من ثم فافد الشبه بيئه وبين أى عمل من هذه 
الأعمال ؟ وإذا صح ذلك لما الذى يدعوثا إلى أن نرى فى ذلك مزية 
خاصة ؟ بل إئنا لتتساءل : هل فقدان الشبه بين عمل وفيره من 
الأعمال بعد دالا مزية لهذا العمل ؟ 

من جهة أولى لا نستطيم القول بأن أى إبداع إنما يتم فى المطلق , 
أى منفصلا نبائيا عن غيره من المبدعات السابقة والحالية ؛ فنحن أميل 
دائما إلى تاكبد أن أى عمل إبداعى هو ثمرة جندل مع أعمال 


أخرى!؟'2 , وعندما يقوم هذا العصل عل الحوار والمواجهة ٠‏ وعل 
.الكشف واهدم والبناء ٠‏ فانه يؤكد ‏ فى ذلك كله علاقته اللازمة 
بالآخر , وهو بحكم هذه العلاقة لن يكون قط نسخة من الآخير » وإن 
كان يتضمن - على نحو ما هذا الآخخر . 

ومن جهة ثالية ٠‏ وبناء على ما تقدم ؛ ينتفى الشبه بين العمل 
الإبداعى الأصيل وغيره من الاعمال ٠»‏ بحكم ماننطوى عليه عملية 
الإبداع من جدل مع الآخر : وسذا المعنى ‏ وبه وحيده ‏ تصبح المغايرة 
مزية خخاصة , ولكن هذا الذى نعده مرية خخاصة قد لا يكون مزية عل 
الإطلاق . بل فد يكون نقيصة . إذا ما انطلفت عملية الإبداع من 
مفهوم المخالفة بصورة مصدية , بمعنى أن يكرل هم المبدع هو أن 
يتجلب - بوعى مله وعن قصد ‏ الوفوع فى دائرة التشابه بين ماينجز من 
عمل وغيره من الأعمال . إن فقدان الشبه فى هذه الحالة بين عمله 
والاعمال الاخرى لا يحقق هذا العمل صفة الاصالة . بل يوقعه فى 
دائرة الصنعة . وفى هذا الصدد يقول كولنجوود ؛ ١‏ إذا كان إنج 
شىء قد نضد عن فصد لكى يكون شبيها بأعمال فلية قائمة جرد 
صنعة . فإن الأمر يستوى . وللسيب نفسه ٠‏ فى ححالة إنتاج شى ء نضد 
لكى يكون غير شبيه بب' "اي وهذا معناه أن احتذاء النموذج عن 
عمد لا يمتلف' عن نجسب احتذائه عن عمد أيضا ؛ فالصئعة هى التى 
نحكم النبجين. ومن ثم فإن فقدان الشبه الذى تحققه الصئعة لا يحق 
الأصالة , النى تمثل خخاصية جوهرية فى الإبداع . ومن ثم أيضا يصدق 
قول نوفيكوف ١‏ إن الحقيقة الفنية تنقلب كذبا فنيا إذا هى اختزلت إلى 
مجمرعة من الأدوات الفنية 0891088 21501 2110 , 

وتستدعى كلمة الأصالة إلى الذهن كلمة أخرى تكاد نكون ملازمة 
هانى الاستخدام . حين نصف عملا ما بالأصالة والجدة . وفى الوفت 
نفسه تر .بط الحدة بالإبداع ؛ فالأعمال الإبداعية بحق أعمال تنسم 
بالجدة . فهل تقوم اجحدة مقام الأصالة ؟ فى ظنى أن هناك فدرا من 
النهاون فى فهم العلاقة بين الحدة والأصالة ؛ فحن كثيرا ما نخلط 
بينبها . أو نعدهما مترادفين . والأمر مل خلاف ذلك ١‏ فالاصالة 
مفهوم لصيق بجدلية الإبداع . عل نحو ما بينا ؛ وهى جما أن نكون 
أولا تكون ؛ أى إما أن يكون العمل الإبداعى أصيلا أولا يكون ؛ 
فهى ليست د رجاتمتفاوتة ٠‏ بحبث تكتمل فى عمل ما وتتناقص فى 
أعمال أخرى . أما الحدة فمتفاوئة . 'وهذا ما جمعل العلاقة بين الليدة 
والاصالة غير مطردة . فى وسعنا أن نعاين مستويات ممتلفة من اللحدة » 
ونبقى الاصالة مستوى واحدا . فى المستوى الأدى من المهدة ‏ كما يقرر 
هاوسمان١١١ 2‏ يمكن أن تكون الأشياء جديدة دون أن تكون أصيلة » 
أوعل الاقل ‏ دون أن تكون أصيلة عل نحودال . وهويدلل عل هل؟ 
بأن كل شىء له كيان قائم بذاته . ماديا كان أو معنويا . بتمتع بهذا 
القدر الضئيل من الجدة , بحكم أله قائم بذائه ولبس شيثا آخر . أى 
بحكم نفرده . حتى رإن كان وضعه الخاص فى الزمان والمكان هر 
الحالة الوحيدة النى تميزه عن الاشياء الأخترى جميعا ٠‏ وينتهى هاوسمان 
من هذا إلى أن هذا الحد الأدنى من الحدة هريل بالقياس إلى الجدة 
الملائمة للأصالة حون ترتبط بالعبقرية . ومن ثم يمكننا أن نستخلص 
أن كل إبداع أصيل ينطوى بالضرورة على درجة عالية . أو عل اعل 


جدلية الإبداع والمونف النقدى 


درجة من الحدة . فى حين أن الحدة لا تنطوى بالضرورة عل إبداع 
أصيل . 

معنى هذا كله أن الجدة لا تصلح معبارا موثوقا به فى الحكم عل 
أصالة العمل الفنى . وإن كانت شيئا مرغوبا فيه . فالجدة فى ذائها 
ليست دالها مزية للعمل الفنى . خصرصا عندما يعمد المنشىء إلى 
تحرى امد فيها ينشىء . والذين يسعون إلى الليدة من إجل الحجدة هم 
ل الواقع عاجزون عن الإبداع الأصيل . الذى يحقن جدنه بشكل 
تلفائى , 


قلنا إن المبدع لا بنشط إلى الإبداع لانه « بريد » ذلك ٠‏ وإنه إنما 
يجد نفسه مدفوعا من داخعله إلى مزاولة هذا النشاط . ولذلك 
لا يستطيع أحد ٠‏ حتى المبدع نفسه ٠‏ أن يده لعملية الإبداع زمانا أو 
مكانا ؛ عل الرغم من كل التحدبدات التى قدمها ذات يوم بشر بن 
المعتمر فى صحيفته المشهورة!14) . ومعنى هذا أن عملية الإبداع حمل 
فى ذاتها مبرر وجودها , فلا يح لنا أن نتساءل : لماذا يقوم المبدع بذلك 
النشاط ؟ ومع ذلك يبقى من ححقنا أن نسال : ما الغابة النى تتحقن من 
هذا النشاط ؟ وما الوظيفة التى يؤديبا العمل الإبداعى ؟ ذلك بأن 
الإبداع فعل له نائج , وليس هناك فعل ه مجان » . أى فعل من أجل 
الفعل . أو إبداع من أجل الإبداع . حتى إذا ثراءى لأحد المبدعين أن 
يدعى أله إنما يبد ع من أجل الإبداع ذاته فإن هذا لا يمكن أن يصرفنا 
عن حقيقة أن هذا الفعل قد صار له نائج . وأن هذا النائج وقد أضيف 
إلى الحياة لابد أن يكرن له مغزى فى هذه الحياة . ولابد أن يكون له 
دور أو وظيفة , 


وند نفسر هله الوظيفة تفسيرا يرئد بنا إلى نظرة مشالية ترى أن 
الكون فى مجمله خخاضع بطبيعته لعملية إبداع متصل . وأن المبدعين 
ليسوا سوى الاداة النى يتحقق هذا الإبداع عن طريقها . يفول جورج 
هويل ؛ ٠‏ إن ما يصنعه ( الفئان ) لا يكون بصفة كلية أو حتى بصفة 
مبدئية شيئا خاصا به , كما أنه لا يشكل هذا الشىء معتمدا على طافته 
ومعرفته الخاصة , والأولى أن يقال إنه يسمح لهذا الشىء أن يدث من 
خلاله ؛ فهر يببىء نفسه لحالة من الشفافية هى حالة الموصل الشبيه 
بالوسيط ٠‏ وهر يسهم فى لحظة عابرة من .لعظات العملية الكولية 
الخخالدة للمخاض والتجسيد الذاى للحقيقة . وهو يحقق ذاله من 
خلال هذا النشاط . ولكن هذا التحقق هر نتاج هامشى لعملية 
الصنع ١‏ والصنع نفسه ليس نتاجا للدات المتحققة ,2050 , 


ومن الواضح أن هذا التفسير وإن ارتبط بغائية كونية شاملة فإنه 
لا يئرك للمبدع نفسه إلا دورا سلبيا أو هامشيا . من حيث إنه يصبح 
مجرد أداة نحفق من خملالها د روح ؛ الكون تجليائها الإبداعية المتصلة , 
وهو نفسير يسلب ذات المبدع فعاليتها . ويجعل الإنسان ممرد ربشة ل 
مهب الريح وليس نافخا فى جذوة الثار . 
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عز الدين اسماعيل 


وفد يقال إن المبدع إنما يبدع من أجل أن ينقل إلى جمهور المتلقين 
مشاعر أو أفكارا بعينها . وكأن العمل الإبداعى هو الوسيط الموصل 
عنه لهذه المشاعر أو هذه الأفكار وكثير من الناس على استعداد لتقبل 
هذا التفسير. والوانع ان هذا النول بمناع إلى راجمة ؛ لأنه ينسطرى 
على الإفرار بقصدية المبدع . ونحن حين نقصد إلى شىء فلابد أن 
نكون عارفين على نحر محدد ما تقصد إليه . فهل يشطوى العمل 
الإبداعى حقا على قصدية من هذا التو م ؟ 

وفد نانش متياس هذه المسألة . فذهب الى أن الفنان عندما يبدع 
عملا فنيا فإنه لا يدف إلى إثارة مشاعر بعينها فى المتلقين ؛ فكل 
ما يعنيه هو أن يستكشف مشاعره الخاصة ؛ وأن يبرضحها لنفسه . 
وذلك من خلال إنتاج لعمل له شكل خياص . ذلك بان إثارة المره 
لمشاعر المتلقين تنضمن ن أن الفنان يعرف مسبقا نوع المشاعر التى يرغب 
فى نقلها أو التعبير عنبا . ولكن إذا كان المره يعرف المشاعر التى يرغب 
فى نقلها أو التعبير عنها . وكانت واضحة لدبه . فإنه لا يتحتم عندئل 
أن لق أعمالا فنية أو أن يكون فنانا . والواقع كا يذهب كروتشه .. 
( والكلام مازال لمتياس ) أن الشخص الذى بنتج د عملا جمالبا ؛ لكى 
يثير فى المحل الأول المشاعر لدى المتلقين عنه فد يعد « صانعا حرفيا 
ماهرا . أو فنيا مدربا » . ولكئه لا يعد فنانا بحق . ومن ثم فإنه د مالم 
يعبر المرء عن عاطفته فإنه لن يعرف أى عاطفة هى ؛ وعندئل يكون 
فعل التعبير عنبا ارتيادا لعواطفه الخاصة ؛ فهو مجاول مبذا أن يتعرف 
تلك العراطف 2606 . ويمكن أن نخلص من ذلك النقاش إلى حقيقة 
عامة . مؤداها أن غاية المبدع من إبداعه هى أن يتعرف نفسه » أو 
القل : أن يجمل من أناه موضوعا فابلا للفهم عنده . 

وعندما نقرل إن « أنا ؛ المبدع قد صارت من خلال عمله الإبداعى 
موضرعا » قابلا للفهم لديه فلبس هناك ما يمنع عندئذ من أن يبح 
هذا الموضوع قابلا للفهم كذلك لدى المتلقين لذلك العمل . وعل 
هذا الاساس يتم التواصل بين المبدع والمتلفين ٠‏ دون وقوع المبدع فى 
دائرة القصدية التى هى منافية لطبيعة الإبداع . 


والآن . هل يكفى فى النظر فى غائية الإبدا م ووظيفته أن تقول إن 
العمل الفنى أداة يفهم من خلاها المبد م نفسه ويتعرف مشاعره بصفة 
أساسية . ومن خلاهها . وفى مرحلة تالية , يستطيع جمهور المتلفين أن 
يشاركوه هذا الفهم وهذه المشاعر ؟ 

لقد فلنا إن المبد ع إنسان حر . يقوم عمله على الكشف واهدم 
والبباء ١‏ فماذا ثراه يكشف ؟ وماذا يبدم ؟ وكيف يبنى ؟ 


ليس يكفى أن يفال إنه يكشف عن مشاعره . والأحصرنا هذا 
العمل الجليل فى دائرة ضيقة للغابة . ذلك بأن المبدع ليس مستودع 
مشاعر فحسب . بل هو إنسان شديد الاخهماك فى الحياة ؛ وصاحب 
رزية العام وهدهة الرؤ ية و هى مزيج من كل أفكاره المتعلفة بظراهر 
الحياة الأساسية ٠.‏ وبفهمه للعمليات التاريخية ,(31؟) . وانطلاقا من 
هذه الرؤية . يستكشف البدع حقالق جديدة . إن تكوينه الحدلل 
يمعله دائما على وعى بجدابة الحياة » ويمكنه من أن يميز بين ماهو 
أساسى وما هو ثانوى ٠‏ وأن يدرك ما بين الحقائق من تضافر ؛ وأن 


حنل 


يرى غير المألوف فى المألوف , والمألوف فى غير المألرف . وأن يضع يده 
على العوامل الخفية الفعالة فى حركة الحياة من وله . هذا الوعى 
العمين بظواهر الحياة لن يكون مجرد مولّد لجملة من المشاعر الغامضة 
التى يسعى المبدع إلى استجلائها من خلال أعماله الفنية ٠‏ بل هو أداة 
تعرف حميم لما استخفى من حقائق الوجود . 


حقا إن العمل الإبداعى ليس رصدا لحقائق الحياة ولما يستكشفه 
المبدع منبا ؛ فهذه الحقائق لاتجد طريقها إلى العمل إلا من خلال 
انصهارها فى ذات المبدع . ونحن لا نفكر فى إلغاء هذه الذات ( وهل 
نستطيع ؟ ) أو التهوين من دورها . والعمل الفنى إنما هو ثمرة لتلك 
العلاقة الثنائبة بين العناصر الذائية والعناصر الموضوعية ‏ التى تنصهر 
فى العمل الفنى لتصبح ذاتية /,موضوعية . أى بنية معرفية موحدة هله 
الثنائية . وفى هذه البنية الموحدة بختلط ما هو شعور بما هر حقيقة . 
فإذا قبل إن المبد ع إنما يماول من خلال الإبداع أن يتعرف مشاعره قلنا 
إن الألى أن يقال إنه إنما يتعرف مشاعره متلبسة بكشوفه لحقائق 
الحياة . وهذا نفسه هو ما يصنعه جمهور المتلقين لأعماله الابداعية . 
ومبذا المعنى يمكئنا أن نقرر الوجه المعرفى للعمل الإبداعى . 


وفى هذا المستوى يمكن أن يقال إن كثيرا من الحقائق العلمية التى 
كشف عبا المشتغلون بالعلم الصرف قد ارتبطت لديهم فى بادىه الأمر 
بشعرر غامض بوجودها » وأغهم انطلاقا من هذا الشعور كان بحثهم 
عنبا واهتداؤهم إليها , ومن ثم كانت إضافتهم إلى الملعمرفة 
الإنسانية . 


لكن الوجه المعرفى للإبداع ٠‏ ا هر شح عن حلا امتزجت 
بمشاعر المبدع . بخدلف ف اختلافا جوهر يا عن هله المعرفة العلمية 
الصرف . ونبقى له خصرصيته المميزة . وهله الخصوصية تتمثل فى أن 
: الوظائف المعرفية للفن لا تنفصل عن وظائفه المعرفية الجمالية » 
وعن الافكار المتعلقة بالجميل والقبيح . فضلا عن هذا فإن الوظائف 
المعرفية للفن ترنبط بوظائفه التربوية برباط لا انفصام له؛ أى أنها ترئبط 
بالتصنيفات الأخلافية لما هو خبر وما هوشر :2'). وى هذا يتحدد 
الاختلاف بين الوجه المعرفى للإبداع والمعرفة العلمية ؛ فحقائق الحياة 
التى يكشف عنبا العمل الإبداعى ( الفنى ) إنما تفسر فى هذا العمل 
تفسثيرا جماليا ( ومن ثم أخلاقيا ) . فى حون نظل الحقائق فى المعرفة 
العلمبة عارية من أى تفسير من هذا النوع . 

هذا فيها ينعلق بالكشف ف العمل الإبداعى ووظيفته المعرفية ٠‏ أما 
الهدم والبناء فعملان صدان ولكبها متلازمان فى كل عملية إبداع 
أصيل . رهما تابعان لفعل الكشف ومكملان له . فالكشف صرب 
من الاستنارة يتبين فى صوثه أن العلاقات التى اسثقرث بين الأشياء 
على مضى الزمن ليست أصح العلافات , وأنه لابد من قصم عراها . 
تمهيدا لإنشاء علاقات أخرى جديدة . 


إن خخاصية التوجه إلى المستقبل . التى يتميز بها المبدع . إنما يترجمها 
هذان الفعلان ' فعل الهدم وفعل البناء 0 فمن خلاهما يتم الجدل مع 
الحاضر والماضى . ويكون استشراف المستقبل . ولان البدع دائم 


الاستشراف للمستقبل فإنه لا بكف عن الهدم والبئاء . ححثى وإن 
افنضاه الامر أن يدخخل فى جدل مع نفسه . وأن' ينقض ما سبق له أن 
بنى ١‏ وأن يعيد بناءه . 


كذلك فإن القلق الوجودى الذى يعيشه المبدع يحمله عل هذه 
الحركة المنصلة من الهدم والبناء . إن الوجود فى صيرورة مستمرة بفعل 
البشر أمر دائم , وليس هناك شىءه مائى بمكن الاطمئنان إليه ؛ 
ومن ثم فليس هناك نبابة لهذا الفعل . 

وإذا أضفنا الآن فِغلى الهدم والبناء إلى فعل الكشف أمكننا أن تقرر 
أن الوجه المعرفى الجمالى للعمل الإبداعى الاصيل مستقبل بصفة 
أساسية . وأنه فى جوهره تجريبى دائها ؛ وليس يعرف الهائية . وإذا 
كان إنا أن نتحدث بعد هذا عن الوظيفة المعرفية الحمالية للإبداع الغنىي 
قلنا إنبا تشقن الطرق فى اناه المسثقبل وتنيرهاء ولكنها ليست تعليمية 
بحال من الأحوال ؛ وليست حاسمة فى كل الاحوال . 
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والآن . هل الإبداع عملية تتنهى عند مجرد إنتاج عمل جديد له 
كيانه المتمير ؟ 

ربما كان الأمر كذلك بالنسبة إلى المبدع نفسه . لكن المبددع يدفع 
بعمله هذا إلى الآخرين ؛ وكان محقق العمل الإبداعى لن يتم إلا من 
خلال هؤلاء . والواقع أن العمل الإبداعى لا وجود له بضير 
مستفبليه ؛ فهؤلاء هم الدين سيقررون أنه إبداع أو ليس إبداعا 0 

وهم الذين سيحكمون له أو عليه . 

وفد درج الئاس عل أن يتطلبوا فى الأعمال الإبداعية أن تكون فى 
نطاق المعقولية . بمعنى أن نكون دالة عل معنى يمكن التحفق منه أو 
تعرفه بطريقة مباشرة أو غبر مباشرة . وشرط المعقولية هذا يعنى ضمنا 
أن العمل الإبداعى لابد أن يكون قابلا للتفسير . أى قابلا لأن يفهم 
ريصيف ؛ وأن تحدد العلافات بيئه وبين غيره من الأشياء . ولن يمول 
ما بنسم به العمل الإبداعى من الحدة دون هذا التصنيف . أو دون 
تحديد موفعه من الاشياء الأخرى ؛ لان الحدة فى ذاتها تعنى أن الشىه 
مجارر لكل التسئيفات إلا الصئف الذى ينتمى إليه 0 وهو الإبداع . 
ومن جهة أخخرى فإن معنى الجدة فى العمل الإبداعى يزدادة وضوحا 
عندما يضاهى هذا العمل بغيره من الاعمال . ويصبح السمة المميزة 
لعلاقته بها . 


وشرط المعقولية فى العمل الإبداعى . وما يستتبعه من قابلية للفهم 
والتفسير . إثما يؤكد الوجه المعرفى للعمل الإبداعى . سواه أنخذنا فى 
تفسير هذا الوجه المعرفى بالفكرة القائلة إن المبدع يستكشف حقائق 
الحياة . أو حقائق جديدة فى الحياة , نتيجة انبماكه الحميم فيها 
وتعمقه إياها ‏ أو أخخذنا بنظرية بة البروغ التلقائى هذه الحقائق فى عقل 


جدلية الإبدام والموقف النفدى 


كذلك درج الئاس عل أن يضيفوا إلى شرط المعقولية فى العمل 
الإبداعى شرط القيمة ؛ وهى فى هذه الحالة فيمة معرفية بصفة 
أساسية . ويذهب هاوسمان إلى أن ١‏ المعقولية فى ذاها تمل قيمة 
معرفية ,"2 , ومع ذلك فلا يمكن أن يكون الوضوح سر القيمة 
الوحيدة للعمل الإبداعى . حتى وإن كان يمثل قيمة معرفية . ذلك 
بأن القيمة المعرفية في العمل الإبداعى عل وجه الخصوصي إنما تتحقق 
من خلال مايحدثه العمل لدى متلقيه من الدهشة . وما ينطوى عليه 
من المفاجأة . ذلك بأن الاثر الناشىء عن العمل الإبداعى ليس معرفيا 
بحتا . ولكئه ‏ كما سبق القول ‏ معسرى جمالى فى الوقت نفسه , 
فالدهشة إِذن » أو لمفاجأة ٠‏ تتعلق بالمعنى من خلال الشكل السذى 
يصنع إطارً لهذا المعنى . وربما كان الإبداع فى : الاستعارة » مثالا دالا 
عل تلازم القيمة المعرفية والصياغة الحمالية فى العمل الإبداعي . 


من هنا اختلفث القيمة في الاعمال الإبداعية التى تنتمى إلى العلم 
الصرف عنبا فى الأعمال الإبداعية الفنية ؛ فالكشوف التى تتحقق فى 
مجال تلك العلوم نكتسب قبمئها من الدور الذى تؤديه فى تطور 
النظرية العلمية ؟ فقيمتها إذن ليست لصيقة بها . ولكنها نتمثل فى 
الوظيفة التى تؤديها . وهى فيمة ننتهى عندما تترجم هذه الكشوف فيا 
بعد إلى تكنولوجيا . أى عندما تدخل فى مجال التطبيق . أما القيمة فى 
الأعمال الإبداعية الفئية فنا فى الأساس قيمة لصيقة مبذه الأعمال ١‏ 
وهى كذلك قيمة مكتفية بلائها . 

وفى هذا الإطار من التفكير يصبح الإيغال فى الغموض فى العمل 
الإبداعى قيمة سلبية . حين يكون معطلا لوظيفته المعرفية لدى 


يذكر وفيكوف أن « جوركى سبق أن لاحظ أن الرابط بين الانطباع 
والصورة فى شعر باسترناك هزيل . وغالبا ما يستغلق عل الفهم . وقد 
فال مخاطبا باسترئاك : ( يعروى أحبانا شعور حزين بأن سديية الحياة 
تطغى عل فوة نبوفك الإبداعى . وتنعكس فى شعرك فى شكل سديم 
تماثل وتنافر ) . ومن المحثمل أن باسشرئاك نفسه كان عل وعى 
بذلك ١‏ وأنه حاول أن يتغلغل فى سديم الانطباعات ليصل إلى جوهر 
ظواهر الحياة »2580 , 


ويقول نوفيكوف أبضا عن الشاعر بلجاكرف 810188100 : ٠‏ إن 
الفموض فى رؤية العالم . خخصوصا عندما يكون تكريسا لأهمية ماهو 
جدبد . قد لبت أنه ضعف فى ذلك الشاعر القُلْب والموهرب ١‏ فقد 
أفضى ذلك عنده إلى تناقضات داخلية ؛ وأضفت سديمية الانطياعات 
السطحية الغفموض عل امتلاكه للتغيير الجدرى العميل (*") 

ولسنا الآن بصدد منافشة فضية الوضوح والغموض ؛ لان الراغبين 
فى الوضوح كالمتقبلين للغموض يستوون جميعا فى الاعتراف بوظيفية ‏ ' 
الإبداع . وإن اختلفت الوظيفة لدى الفسريقين . فالراغبون فى 
المعفولية يتحدثون أساسا عن الوظيفة المعرفية . والمتقبلون للغموض 
يتحدثون عما يجدثه العمل الفنى من لذة أومتعة . وسوف ينعكس هذا 
الانقسام عل الموقف النقدى . على نحو ما سنرى وشيكا . 


يدان 


م الدين اسماعيل 


دثاه 


وتمهيدا للدخول إلى الموفف النقدى من الإبداع ( الفنى ) نود أن 
تنوقف لنشخص الماهين متبايئين فى النظر إلى العمل الإبداعى : 
أحدههما ينحو إلى التعامل مع هذا العمل برصفه كيانا مكتملا وقائما 
بذاته ؛ وأنه هو موضوع لقدنا أو ما نصدره بشأله من حكم ؛ دون 
اكتراث لعملية الإبداع نفسها التى قام بها المبداع ؛ أى دون التفات إلى 
نشاطه الإبداعى الذى أنتج ذلك العمل . وتبعا لذلك فإن السؤال 
عمن أبدع العمل ؛ أو عما إذا كان الفسان ملههما أو مبدعا أو حتى 
عبقريا , وعم إذا كان قد عاش أو لم يعش الشعور أو الفكر الذى عبر 
عنه إنتاجه - كل ذلك وما شامهه لا تعلق له بإدراكنا للعمل ونقويمنا 
إياه . لا سما أنه ما دام هذا الإدراك أو التقويم متعلقا بالعمل فإنه 
بنبغى - منطقيا ‏ أن يقوم على أساس ما يشتمل عليه العمل نفسه . أو 
ما يمنحنا إيأه . 


إنك لاتستطيع ببساطة أن تتذورق عملا فنيا أو ننقده على أساس 
ما فد يضمره . وإذا كان مثل هذا التذوق أو النقد مكنا فإن حكمنا 
لا ينطبق على العمل بل على شىء بقع خارجه . 


هذا هو انهاه عدد من فلاسفة الجمال فى العقود الأخيرة من هذا 
القرن . 


أما الاتماه الثانى فهو ذلك الذى يرى أن فصل العمل الإبداعى عن 
مصدره لا يسمح بإدراك سليم لما يتحقق فى العمل نفسه من إبداع ١‏ 
لآن الإبداع ليس صفة أو خاصية للعمل الفنى , وإنما هو مفهوم يتعلق 
أساسا بمعنى الفعل ( الأصصل اللانينى لكلمة يبدع 256816 هر 
عنوع» . بمعنى أن يصنع )200 . وبما أن العمل الففى نتاج لفعسل 
الإبداع فإ تذوق هذا العمل والحكم عليه لابد أن يأخذ فى الممسبان 
النشاط الإبداعى الذى شكل هذا العمل . وهذا النشاط الذى هو 
تحيالموف المحل الأول لانه لا إبداع بغير خيال ‏ هو الذى يتشكل وفقا 
له كيان العمل الإبداعى . ونحن حين ننظر فى العمل الإبداعى 
لا يكفينا تجرد النظر لكى ندرك ما فيه من إبداع . كا لا يكفى ذلك 
لان نتذوقه ونحكم عليه بوصفه كذلك . ولكننا ندرك أن العمل 
إبداعى عندما نعاين أثر النشاط الإبداعى فى هذا العمل . ولن يكون 
ذلك ميسورا إلا إذا رجعنا إلى المصدر أو الأصل الذى صدر عنه 
العمل . وهناك ينضح لنا أن النشاط الدى يقوم به المبدع فى إنتاجه 
لعمل فنى يختلف فى نوعه عن ذلك النشاط العادى أو المألوف لنا فى 
الحباة العملية ومن ثم كانت الأشباء التى ينتجها المبان المبداع ممتلفة 
عن سائر الاشياء ؛ لاله يتبع فى صنعها طريقة لها خعصوصيتها فإذا 
مائم إنجازها عل هذا الاساس تجلث فيها مزايا ليست لغيرها من 
الاشياء . وهذه المزايا هى النى ينبغى لنا إدراكها عندما نتصدئ للحكم 
عل العمل الفنى ؛ وهى نفسها التى تجملنا نرى فيه أنه عمل إبداعى ! 
فهو عمل صدر نتيجة لممارسة إنسان ما نسميه الفئان ‏ لنشاط من 
نوع خاص . وبطريقة خاصة . 


١4 


يقول متياس : و إن الفئان عندما يبدع عملا فنيا فإنه ينتج بذلك 
موضوعا جماليا . وهذا ا موضوع ليس شيئا ميها وذكنه بمثل وافعا إنسانيا 
حيا؛ فهو لسيج من المعنى . ومن خلال عملية الإدراك الجمالل 
بتكشف ذلك المعنى ويستمتع به . ولكن إذا كان وجود النشاط الفنى 
هر الذى يشكل وجود الموضوع الجمالل ٠‏ ألا نستطيع عندئل أن 
نتحدث - كا صنع كروتشه - عن العلاقة و العضوية » بين العمل 
الفنى وبحتوى الإبداع الفنى ؟ ومن جهة أخرى , السنا فى استمتاعنا 


| بالموضوع الجمالل وتفوهمنا إياه نستمتع فى الوقت نفسه بما أبدعه الفنان 


خلال نشاطه فى إنتاج العسل الفنى ونقومه :2"97 . ويفضى هذا 
التساؤ ل بمتياس إلى حقيقة أن مصدر العمل الفنى أو أصله لايمكن أن 
بنفصل فى منظور التلقى عن العمل نفسه . الذى استوى أخيرا كبانا 
فائما بذاته . وهو يقول | وإن هذا المصدر يشير إلى منبع العمل 
الفنى , أو كيانه . أو طبيعته . أى إلى جوهره ,0*") 


وعلى أساس من هذا الاحتلاف المبدئى فى النظر النقدى إلى العمل 
الإبداعى , بين أن يكون هذا العمل كيانا قائما بذائه ومستقلا نائيا 
عن مبدعه وعن نشاطه الإبداعى أو أن يكون له شخصيتهة وملامحه 
الخخاصة بقدر ارتباطه بأصله أو مصدره ‏ على هذا الاساس تمتلف 
الممارسة النقدية كذلك , 


وسنحاول الآن أن نصنف هذه الممارسة وثقا للاستراتيجيتين 
المختلفتين اللتين توجهانها . 


دام - 


الاولى تنطلق من مبدا أن العمل الإبداعى لابد أن ينطوى على 
معنى واضح ومحدد . له تعلق بالحياة . وله مغزى بالنسبة إلى متلقيه . 
ويسدرج تحت هذا المبدا ويستوى فيه أن يفال إن العمل الفنى 
د بعكس ؛ صررة للحياة . أو صورة بمكنة لها , أو أنه « تعبير» ذال 
عنبا . أو أنه حوار أو د جدل : معها ؛ فهده المنطلقات الثلاثة ؛ التى 
رما لخصت تطور النظرة النقدية فى تاريخها الطويل إلى ما قبل زمن 
الحداثة الراهن , تلتقى جميعا عند جملة من الأفكار العامة : 


1 أن العمل الإبداعى كبان مغلق . من حيث إنه مكتمل » 
معنى وصياغة . 

ب - أله واقعة تاريمية ؛ بمعنى أنه إضافة إلى سياق متصل من 
الاعمال الإبداعية . 

جه أنه قابل للتصنيف . 

د أنه يؤدى وظيفة معرفية جالية , بما يكشف عنه من حقائق 
شعورية أو فكرية . أو شعورية/ فكرية ٠‏ صيغت بطريقة 
ها خصوصيتها . 

ه ‏ أنه يتعلق بمنشئه بقدر ما يتعلق بالواقيع ويسد سرف 
المستقبل ؛ نهو ينطوى على ثقة فى الحياة ٠‏ حتى عندما 
يبدو أنه يضيق با ذرها . 


و أنه بما يحمله إلى المتلقى من كشف جمالى للحقائق الحياة يود 
فى نفس هذا المتلقى ضربنا من المتعة . يمكن أن يسمى 
متعة التعرف الجمالى » . 

هذه الأفكار العامة , التى تلتئم فى مبدأ عام موحد ها ؛ تعد 
محددات لثئلك الاسترانيجية النقدية التي ظلت نؤطر الممارسات 
النفدية على الساحة حثى ظهور جماعة النقد الجديد فى أمريكا , 
النى مهدت لفظهور الحداثة على المستويين النقدى والإبداعى ٠‏ بل 
لعل هذه الاستراتيجية مازال لها بعض النفوذ . على السرغم من 
جهارة صوث الحداثيين هنا وهئاك . 

والأعمال الإبداعية التى ظلت طوال السزمن . ومازالت حنى 
اليوم.؛ تستجيب لهذه الاستراتيجية النقدية . هى تلك الأعمال 
التى يمد فيها الناقد معصدافية لتلك المجموعة من الأفكار العامة أو 
لمعظمها على أقل تقدير . وهى عل الجملة الأعمال التى تقبل 
التفسير . وهذا ما يمكن هذه الاستراتيجية من الوصول إلى هدفها 
الاخير . وهو بناء نصورات كلية وأحكام عامة . 

يقول كريستوف ربظر : 

:فى الأعمال الفنية النى تنحو نحوا وافعيا تتولد اللذة لدينا من 
جهة أن هذه الأعمال تشبه ما عشناه أوما يمكن أن نعيشه فى تمر بئنا 
الحيائية . ومن ثم فإن كل ما بلذنا فى هذه الاعمال يتعلق أساسا 
بما نعده ممتعا فى الحياة ذاتها . ونحن ثقرأ هله الأعمال مرجهين 
برغباتنا فى أن تأخد العدالة ‏ عل سبيل المثال ‏ مجراها فيماقب 
المجرم ٠‏ أوفى أن بنتتصر كل ماهو أصبل عل ما هو زائف . أوفى 
أن بنفى ماهو جميل كل ماهر فبيح . أوفى أن يحل الأمن 
والطمانينة حل الخوف والضياع . أو فى أن نتكشف الحقيقة آخر 
الأمر . ويعود النظام أو التوازن لبحل محل التشنث والاختلال . 
وصحيح أننا لانعيش فى هذه الاعمال الواقع نفسه » بشخوصه 
وأحدائه وأشيائه المختلفة . كا نعيش فى حياتنا اليومية , وأن هذه 
المعايشة إثما تتم من خلال النص الذى ثقرؤه ؛ أى من خلال 
اللغة ؛ ومع ذلك فإن ذلك الطراز من اللذة التى نستشعرها ونحن 
تتقدم فى القراءة حتى نتهى من الهمل كله إنما يؤ ول فى معظمه إلى 
تلك الاشياء النى نعيشها من خلال العمل فى أذهاننا » والتى'نلتقى 
مع رغباتنا وتوقعاتنا . وتمسد مخاوفنا . وهذا الطراز من الاعمال 
الفنية يتقبل التفسير الذى يسرى فيها بنية منتهية ومتماسكة ؛ 
ويستجيب بذلك للاسترائيجية النقدبة التى تسعى إلى بشاء 
تصورات كلية وأحكام عامة :(59) , 


وحمين يواجه الناقد هذا الطراز من الاعمال الإبداعية فإنه لايهد 
عناء فى التعامل معها ؛ فهى تلفى بنفسها بين يديه فى سماحة » 
ولا تتطلب منه أكثر من أن يعمل فيها بمنبجية واضحة الأبعاد 
محددة المعالم ٠‏ مستخدما الأدواث المتاحة فى هله الممبجية . 


والشىء الذى يمكن أن يؤخخذ عل هذه الاسترائيجية هو أنها- 
فى بعض ممارساتها. تنتهى إلى نوع من الاخشزال للعمسل 


جدلية الإبداع والموقف النفدى 


الإبداعى . يتم فيه التركيز عل محتوى العمل . ومدى استجابته - 
أو عدم استجابته ‏ لمطالبنا فى العياة ؛ فى إطار الأعراف والتقاليد 
القارة فى ضمائرنا , 

وبدهى أن العمل الإبداعى ليس جملة من الافكار التى يمكن 
استخلاصها وتركيزها فى حيز محدود ؛ وإلا لما كانث هناك ححاجة 
بالمبدع إلى المساحة التى شغل مها عمله . وقد كان العقاد واقعا فى 
دائرة هذا التصور حين كان يشأل عن الرواية فيكرر دائما قوله : 
إنما كالخرنوب ١‏ قنطار مى المفشب ودراهم من السكر . ودراهم 
السكر هذه هى كثاية عن الخلاصة المركزة للعمل الإبداعى 
الروائى الطوبل . أى الفكرة أو مجموعة الافكار النى يمتزل الناقد 
العمل إليها : ويحكم عليه وفقا لها . وهذا مالايتقبله مبدع الرواية 
بسماحة ؛ فقد سثل نولستوى ذاتث مرة عما بعنيه برواية « أنا 
كارلينا » فكان جوابه : إننى لو حاولت أن أفول كل ما أعليه ببذه 
الرواية لا عدت كتابتها مرة أخمرى . وسوف أكون ممتنا للنقاد إذا 
هم استطاعوا أن يكتبوا عنبا مقالا فى صحيفة ا(*”). وهذا معناه أن 
نولستوى يرى أن عملية اخختزال الرواية إلى بضعة أفكار سوف 
تكرن على حساب الرواية ٠‏ وهو يترك هذه المهمة للنقاد . ماداموا 
هم راغبين فى ذلك . وكلمة الامتئان فى عبارئه ليست سوى قناع 
مهذب للاستئكار . 


صا لاس 


هذا فيها يتصل بالاسترائيجية النقفدية الأولى . التى يمكن أن 
نصطلح عل تسميئها الاستراتيجية التقليدية . أما الاستراتيجية 
النقدية الثائية ؛ استراتيجية الحداثة » فالبدأ الأساسى الذى 
تنطلق منه ‏ فى منظورنا وتتعلق به جملة الافكار الاساسية النى 
ارتكزت عليها وروجتها , إما يتمثل فى القول بالكتابة 
كنأ بديلا من الإبداع . لقد نوارت فى هله الاستراتيجية 
فكرة الإبداع بكل ما يتعلق بها وما يترنب عليها من نشاط نقدى ٠‏ 
وأصبحت الكتابة/ النص هى موضع البحث والنظر . وتوشك 
كلمة ه الإبداع : ومشتقاتها أن تكرن منبوذة من معجم النقاد 
المشتغلين بالكتابة/ النص . 

إن مفهرم الكتابة ‏ بديلا من الإبداع- قسد قوض الافكسار 
الأساسية للاسترائيجية النقدية التقليدية » بطرحه أفكارا مناقضة 
ها . يمكن أن نتمثلها فى الآنى : 


-١‏ العلافسسة المفترضة بين العمل ومنشئه تنقطع نبائيا بينهها 
بمجرد ظهور هذا العمل إلى الوجود , 

ب منشىء النص ليس له وجود سابق على هذا النص . وإنما 
هو يولد معه فى أثناء كتابته ٠‏ ويتوارى نبائيا ( يمرت ) بعد 
ميلاد النص . 

ج ‏ النص بعد ذلك يوجد بقارئه . الذى يمل مل الكائب فى 
كل قراءة 03 ريتعدد بتع.دد فرائه 5 


عر الدين اساهيل 


د هذا النص إما أن يكون قرائيا » تستهلكه القراءة فلا يُعاد 
تحفقه معها . وإما أن يكرن كتابيا . بمعنى أن القارىء يكتبه 
مرة أخرى فى كل قراءة . 

ه. لبس للئص معنى محدد ؛ فليست هناك بؤرة مركزية 
بتمحور حوها هذا المعنى . ولكن هناك دائما لعب 


للدوال . واندياح للمعتى نتيجة لذلك , إلى غبر نجابة” 


وبلا حدود . ومن ثم ننتفى قابليته للتفسير العبائى . 
و انتفاء أى علاقة بين هذا التفسير وفصدية منشىء العمل ٠‏ 
والإرجاء اللاخائى للدال . 
ز وحدة النص لا تنمثل فى مصدره ؛ بل فى الغاية التى يتجه 
إلبها ( اننهاء المرجعيات ) . 


إن اللغة فى النص الأدى ‏ كما يفول لابنش مقتبسا من بارت - ههى 
النى تتكلم ؛ وم بعد المؤلف هو ذلك الصوث الكامن وراء العمل ؛ 
المالك للغة ٠‏ ومصدر الإنتاج . إن د رحيدة النص لا تتمثل فى مصدره 
بل فى الغاية التى يتجه إليها : . إننا ندخل فى عصر القارىء ؛ ولن 
يكون مثيرا للدهشة أنْ و مولد القارىء لابد أن يكرن على حساب 
موت المؤلف » . ويمضى لابتش فى الإحالة عل بارث فيورد قوله : 
و المظنون أن المؤلف هو الذى يصنع مادة الكتاب ؛ وهذا يعنى أنه - 
أى المؤلف ‏ يوجد قبله , ويفي ويعان ويعيش من أجله ٠‏ وأنه فى 
علافة سابقة بهاتمائل علاقة الاب بطفله . ومل النقيض التام من هذا 
يولد الكاتب 56510105 المحدث فى الوقت نفسه الذى يولد فيه النص» 
ولا يكون له بحال من الاحوال وجود سابز, عل الكتابة أو جاوز 
هاع9" , وهكذا نستبعد « أنا » المؤلف أو و أنا ء المبد ع بالاحرى من 
هذا المنظور ؛ ‏ فالنص ٠‏ - كما يفول جول  ٠‏ يفرأ دون نوقيع أبيه » 
ومن ثم يصبح المؤلف مؤلفا ( عل الورق 8004805 79865 ) ويتدحول 
السؤال عن صدق المؤلف ليصبح مشكلة زائفة . ما دام ال أنا الذى 
يكتب النص لا يكون فى ذاته فط سوى أنا ورقى :7"© . وقبل ذلك 
أشار لايئش إلى أن النص - من هذا المنظور ‏ و لا معنى له حين يراد 
بذلك شىء ( مدلول عليه ) » أو مقصود , عن طريق الألفاظ التى 
اشتمل عليها . وبدلا من ذلك بقال إن النصس يمارس ( الإرجاء 
اللانبائى للدال ) . وليس معنى هذا أنه يشير عل نحو ما إلى شىء 
لا يمكن التعبير عنه . والاصح أنه يعنى أن النص هو لعب للدوال . 
إنه شبيه بقطعة لغوية ( نيت ولككن بلا بؤرة مركزية وبلا خخائمة ) . 
وتعددية المعنى التى لا يمكن اختزاها هى نتيجة علافات النص وقراباته 
ومصادره المتقاطعة مع عدد كبير غبر ممدود من النصوص الاخرى . 
والنصوص المنداخلة ؛ التى يوضع هذا النص صما . إنه منسوج من 
نصرص مفتبسة درن علامات تنصيص ؛ ومن مصادر وأصداء تنبسط 
فى النصص من أحد طرفيه إلى الطرف الآخر . صائعة ضجة واسعة 
النطاق . حتى إن أى قراءتين له لا يمكن فط أن نتمائلا . وإن أى نص 
بعيله ينحل فى لصوص كثيرة :9 , 


لقد أجهزت المدرسة التفكيكية الفرئسية ( جماعة [8نا© [16) عل 
المؤلف . وقدمت النصية ( الكتابة 0:6ا6©54 ) بديلا من نظريات 
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الادب القائمة عل فكرة المحاكاة أو فكرة التعبير أو التعليم . واحتفلت 
بالقارىء بدلا من المنشىء : ومن لم كان الفصل بين مقصد المنشئء 
ومعنى ‏ أو معان - النص . وكان القول بتفجر العمل وقد صار 
يسمى النص - مجاوزا المعنى الشابث أو الحقيقة إلى اللعب الذى 
لا يكف للمعان اللانبائية المنتشرة عبر السطوح النصية . أى إلى 
اندياح مع هله المعان . وفى هذه الأحوال تبدو أشكال 
النفد التقليدى . سواء قامث عل أساس دراسة سيرة المؤلف ؛ أو 
كانت شكلانية أو تاريمية أو بنيوية , أو اعتمدت على نظرية التلفى - 
تبدو قاصرة إن لم تكن مفضيا عليها!؛"! , 

وقد اقتضى الأمر ناقدا جهيرا مثل بارث أن يفرق بين نوعين من 
النصوص عل مستويين : فى المستوى الأول يفرق بين ما يسميه النص 
القرائى لإاععلوة: والنص الكتاى '|11165 8 . أما النص الكتاى 
فهر الذى يستطيع القارىء أن « يكتبه » مع الكاتب ؛ وفيه يمكن 
للدوال أن تمتد إلى ما لاخجابة . ويمكن أن تستثار اللذة فيه وأن تمارس 
فيها يشبه لذة الجماع . أما النص القرائى فلا يمكن إلا أن يستهلك . 
ولا يمكن إنتاجه . إنه يفرأ ولا يكتب ؛ وهو يبرز فى بئية من الدوال أو 
فى أشكال محددة من المعنى . وهو يتطلب قارئا ونورا غير منعد 
©1113 وعاجزا جنسيا(*”2 , وفى المستوى الثالى يفرق بارت 
بين ما يسميه نص اللذة ونص الخبطة . أما نص اللذة فهو ذلك الذى 
يحدث الاكتفاء والامتلاء ٠‏ ومح الانتعاش اللحفلى ؟؛ وهر النصس 
الذى يخرج من قلب الثقافة ولا بنفصل عنبا . وهذا النص يتصل بنع 
مريح من القراءة . وأما نص الغبطة فهو النص الذى يفرض حالة من 
الشعور بالفقد . والذى يزعج ( وربما وصل الأمر إلى حد إثارة نوع من 
الضجر ) , ويزعز ع كل دعاوى القارىء التاريضمية والثقافية والنفسية ٠‏ 
وذوقه المنماسك . وقيمه وذكربانه . وينتهى بعلاقئه باللغة إلى 


أزية"") , 


وواضح من هذا التصنيف أن النصوص القرائية هى ثلك 
النصوص التى تنتمى إلى كتابها ٠‏ والتى تنحو نحوا واقعيا وتولد اللذة 
فى نفوسنا ‏ على نحو ما رأينا من قبل من جهة أنها نحقق رغباتنا . 
وتشبه ما عشئاه أو ما يمكن أن نعيشه فى تجربتنا الحيائبة . وهى بذلك 
مورضوع جيد للاستراتيجية النقدية الأولى . أما الاستراتيجية النقدية 
الشانية فمن الواضصح أنها تتعلق بنوع آخبر من النصوص » هى 
النصوص الكتابية . أر نصوص الخبطة . إنها النصوص الحدائية 
والتجريبية . خعصوصا المتأخخرة منبا . النى ‏ تزعج » الناقد وتمعله فى 
حيرة من أمره أو من أمرها ؛ لأا لا تمنحه المركز الدال الأسساسى 
للعمل فى مجمله . أو لنقل إنه لايستطيع أن يستكشف فيها هذا 
المركز » كما بصعب عليه أن يمد فيها ما يربط بينها وبين الواقع 
الخارجى , لا على مستوى الدلالة المباشرة أو عل مستوى الرميز . 
فالعناصر المشتركة فى بناء النص تبدو عندئذ كما لو كانت نسيجا ل 
فراغ ؛ وكل منها يتحرك حرا فى اناه . ححتى إن أى شرح يمكن أن يقوم 
به الناقد لأى منبا لن يفضى به فى الغالب إلى شرح متكامل للنص فى 
مجمله ؛ ولن بنتهى به إلى الاستقرار وراححة البال . وكل الكتاب الذير. 


ينتجون أعمالا من هذا الطراز لا يستهدفون إحداث ذلك النوع من 
اللذة النى تحققها الأعمال الأخرى ؛ وبصبح البحث عما تشتمل عليه 
هله الأعمال من للة ( إذا كانت تتضمن لذة عل الإطلاق )رهنا 
باستكشاف جمالية خخاصة بها ٠‏ يسميها بتلر د جمالية الانفتاح 863:6 
م أ عأ 1 أى جمالية النص المفتوح دلاليا ٠‏ الذى 
لانباية لدلالائه , ولاحدود نحدها . وعل هذا النحر تقف و حمالية 
الائفتاح ؛ بوصفها الخاصية المميزة للكتابة اللعدانية ؛ والموجهة ‏ من 
لم هذه الاسترائيجية النقدية ٠‏ فى مقابل و التعرف الممالى » ٠.‏ 
الذى يمثل هدف الاسترائيجية النقدية الاخغرى ‏ عل نحرما رأينا . 
عل أن هذا الطراز من الكثابة الحدائهة , الذى استتبع تلك 
الاسترائيجية النقدية , لم ينشأ من فراغ ؛ فلم يكن الكتاب اللهداثيون 
بمعزل عن واقعهم المديد , وعما وقع لى العالم من متغيرات ٠‏ بل رما 
كانت كتاباتهم نتيجة طبيعية لانخراطهم لى هذا الواقع . 
واستبصارهم بما يجرى فيه من حوهم . يقول بتلر : ٠لا‏ شك فى إن 
-موفف هؤلاء الكتاب كان صدى لما طرأ على العالم من اهتزأة. فى 
القيم ء وشلك فى الحقائق » نتيجة لاخختلاف نظام العام ٠‏ وصراع 
المعتقدات , حتى أصبح ما هو وهم وما هو حقيقة على قدم المساواة . 
ومن هنا فقد هؤلاء الكتاب لفتهم فى كل نظام أو فلسفة أو مبدا 
أخلافى أو عقيدة ديئية أوما هو وجودى . فإذا هم كتبرا ‏ ولابد لهم أن 
يكتبوا - صارت كتابائهم ضربا من اللعب أداته اللغة , لا يقيم وزنا 
لتفالبد سابقة أو لأعراف أدبية قارة ؛ أو يلبى رغبات فطرية متوائرة » 
أو يسنهدف تحفيق للة لجمهور المتلفين )0 , 


وسواء أكان هذا نبريرا لهذا الطراز من الكتابة أم مجرد تفسير له 
بوصفه ظاهرة تمتد أطرافها إلى أنحاء كثيرة وبعيدة من العالم , فإن 
قيامه على أساس من اللعب ال حر باللغة فد استتبع من الناقد أن يتلقاه 
بلعب مائل . بمعنى أن يلعب الناقد الدور نفسه مع النص ٠‏ فإذا هر 
بنشىء كتابة سرعان ما تصبح هى ذائها موضسع قراءة ؛ وتتساوى 
عندئذ النصوص الكتابية مع النصوص النقدية . التى أصبحت هى 
كذلك نصوصا كتابية . 


هأثا١‎ 


عل أن هذه الاسثراتيجية النى راجت فى أصريكا فى العفدين 
الماضيين . خعصورصا فى ١‏ مدرسة ييل » . فد عرفت من التفكيكيين 
الأمريكيين أنفسهم من رفض المضى معها إلى نهاية الشوط . وحاول 
أن يكبح جماحها بعض الشىه . 

يقرل جول ؛ ١‏ يلوح لنا بصفة عامة أننا نعرف ما تعنيه تفسيراتنا ؛ 
ويبدو عل العموم أنئا عل وعى كاف بما تلزمنا به تفسيراتنا فى حدود 
ما لدى المؤلف من معرفة ومعتقدات ومشاعر وميول وما إلى ذلك . 
فهل نحن خدع أنفسنا ببساطة فى اعتقادنا أننا نعرف ما نعنى ؟ أم أن 
هله حالة من نلك الحالات النى فرض فيها على مفهوم ما مطلب 
مطلق .ى هرف هذه الحالة مفهوم ال معنى ؛ أى معرفة ما نعنى ؛ على حو 


جدلية الإبدام والموقف النقدى 


تكرن فيه لغتنا بحكم طبيعتها الخاصة ‏ غير قادرة على الوفاء ببلا 
المطلب ع*” , ثم يسوق جول مثالا من وافع الحياة اليومية » تحدد 
فيه ما فصد إليه شخص ما , كالحكم الذى يصدره | لحلفرن عمل 
متهم بجريمة فثل بأنه فتل مدا ولم يكن فى حالة دفاع عر.. النفس ؛ 
فهؤلاء المحلفون قد أخعلوا فى حسباهم مقصد المتهم من فعل الفئل 0 
وأنهم حبن نطقوا ببذا الحكم كانت لديهم فكرة واصحة للغاية هما 
نسبوه إليه عندما فرروا أنه اركب جريمة القتل وم يكن فى حالة دفام 
عن النفس . ثم يقول جول : ١‏ يترتب على هذا أنه إذا كانث هناك 
علافة منطفية بين معنى النص ومقصد المؤلف فإن هذا سبكون سببا 
كافيا لافتراض أن هناك نقطة محددة يتتهى عندها لعب الدوال ويثم 
تحصيل المدلول :2100 . وهو برى أنه من الصعب رؤية أى اخيتلاف 
من ححيث المبدأ بين ما يحدث فى هذه المالة وفى حمالة التفسير الأدى , 


وهكذا يردنا جول إلى العلاقة بين معنى النص وسمقصد المؤلف 3 
وإلى أن اللعب بالدوال لا يمكن أن يكون مطلقا . بل لابد من أن 
تكون له حدود يتوقف عندها , 


كذلك فإن بلوم ‏ وهو من كبار التفكيكيين الأمربكيين ‏ فى الونت 
الذى يرى فيه أن مقصد الشاعر يوجه العملياث الشعرية والتفسيرية ٠‏ 
فإنه-سرى أن القصدية ‏ عل الرغم من مركزيتها ‏ ملفعة بالغموض ٠‏ 
ويقول , إن الصور علاقات بين ما يقال وما يقصد إليه عل نحوما » . 
ووراء النص ١‏ المتداعل ) 71© 10166 بشم صوت الشاعر الذى 
يبحمل قصده . ومن ثم فإن الدات الفاعلة عند بلوم ‏ كما يقول 
لايتش - ما نزال حية(!؟) . وفى هذا عدول صريح عن فكرة موث 
المؤلف واستبعاد أى فاعلية له فى العمل ؛ وفيه كذلك إقرار بقصبدية' 
للمؤلف . تكون غامضة ولكن الصور تنم عليها . 

كذلك فإن جول قد انطلق فى مناقشته لنظرية التفكيكية من محاولة 
للافتراب من الممارسة النقدية , بعيدا عن مال نقد النقد ؛ لأنه تيين 
أن النقد العمل الذى قام به و دى مان مثلا . وهو أكبر المدافعين عن 
التفكيكية فى أمربكا . يتعارض تعارضا حادا مع معطيات قد النقد 
عنده . وأن فى حلفيه هذه الممارسة النقدية عنده ٠‏ هناك مفهوم لمعنى 
العمل مؤداه أن ما يعنيه هذا العمل برئبط منطقيا بما قصد إلينه 
المؤلف 2216 . وهو يفول فى موضع آخر . « عندما بنظر المره إلى 
الممارسة الحالية فى مواجهة النظرية التقدية ٠‏ حتى ممارسة بعض أكثر 
المدافعين عن التفكيكية ثورية . فإن سيطرة الفكرة « النقدية : هن 
المعنى عليئا لا يمكن إلكارها . وأكثر من هذا أننى أرى شاهدا ضئيلا 
للغاية على أن الممارسة النقدبة ثمر بعملية مول تتخبر فيها الفكرة 
و القديمة » عن المعنى فى العمل شيئا فشيثا حنى إن تفسير ( نص ) 
مابالمعنى الذى يقصده بارث يصبح ٠‏ أو سيصبح ف المستقبل 
القربب . نشاطا إبداعيا بصفة أساسية . أى لعبا بالنصوص 249) , 

ثم نقف أخيرا ‏ وقد طال الاستشهاد ‏ عند ما ينقله لابتش عن ردّل 
من أن د ميلر و دى مان يحاولان المحافظة عل وضع المؤلف ( حتى وإن 
كان بوصفه فعالية ) . وتثبيت قيمة اللغة الأدبية [ التأكيد من 
عنده ] . وهله العثاية ذاث الطابع المحافظ بالمؤسسة الأدبية ؛ التى 


147/ 


عر الدبن اسماعيل 


٠‏ نتطابق مع ( ثراث النزعة الإنسانية ) 3 تضع الادب فى صورة من 
الحكمة الإنسانية والقدرة الإبداعية ها تميزها وقداستها :5؟) , 


-2 
إن كل هذا النقد . أو كل هذه التحفظات ‏ عل أقل تقدير - يبين 
لنا إلى أى مدى كانت دعاوى هذه الاسترائيجية النقدية الحدائية 
موضع مراجعة من بعض انصارها نبل أعدائها 0 وكيف أن هذه 
الدعاوى ‏ على الرغم من كل ما فيها من إغراء ‏ لا يمكن المضى معها 
إلى غباياتها ‏ إذا صح أن لها نبايات . 
ويكفى أن هذه الدعاوى إذا صحت فإن فكرة التفسير الأدى تفقد 
مشروعيتها التقليدية ؛ ولكئنا إذا أخذنا بأن هناك مبدعا . وأن هناك 
شيئا اسمه الإبداع الفنى . وأن هذا الإبداع يفوم على أساس من 


الجدل بين المبدع والواقع والتاريخ ٠‏ ويستشرف المستقبل ؛ وأن النقد 
ه وكذلك جدل مع هذا الإبداع بما هوحامل لاهداف المبدع , وقابل - 
من ثم - للفهم والتفسير- إذا أحذنا بذلك فلن يبقى لتلك 
الاسترائيجية النقدية الحدائية أرض تقوم عليها . 

إن الخيار واضح أمامما ؛ وى تقدبرى أنه إذا كانت هذه 
الاسترائيجية الئقدية ؛ التى هى إفراز لعالم ما بعد البنيوية ٠.‏ استجابة 
طبيعية لمعطيات زمنها على مستوى العالم الغرى بصفة أساسية . فإن 
المستقبل لن يكون فى صالحها ؛ لان العالم لابد أن يبحث لنفسه عن 
مخرج من المأزق الذى وجد نفسه فيه ؛ وعندئذ سيتغير وجه العالم . 
ويتغير وضع الإنسان فيه . وئنشأ مع هذا التغير بالضرورة استراتيجية 
جديدة ؛ لا يملك أحد الآن ‏ إلا ان يكون جريئا ومغامرا ‏ تحصديد 
ملامعها , 


1 
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# # ف كة لإكاكلتق ع ممة علولا و كه برا اناشع :عدوم تفصق نعاتقدت 
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لاصخ ,أمدفهةآ ,42 مأتمعسعاظط. عسطلن© لعة مولونا»ة ع4 ها 
: 18 
1 # .م ,(1985) كمتائط] مامز المع لمة ععمء ورعسع نفتاموعمكة طمعووز 
13 
0- ,مركا ,هه نمقطط م8 
- .7 ..مم ,.ماط1 
لات 7 .م ,قاط1] 
4 ابه .28 .م ,,قأط] 
م 24 .م .نط1 
2-٠‏ زا لمعك أه مممعاقك فده اللقصنع 0 :مفسسقاط .5 اوه 
.7م ,(1985) تهتاناكظ هاء 
أله 5 .م رليك .ره أعوططانه8 
؟ا- ع لإعماعقلة لمقطءنظ ماعمما مومع نما عفتنا تعمورهاطا وعايوطة 
الإواعع أده © أمالةمناعنم)38 مط :(.قلع) مغقمه2 مترموياظ 
.28-9 .مم ,1972 ممفمما ل عرممرناتلة8 ,كمتعامه قطهل 
و مراك اعتممطفاءقا 
4 : يرى هارتسهورن ضرورة أن تفتح عترلنا عل عقول الأخرين حتى 
نكتسب إبداعائنا مزيدا من القيمة ١‏ فالتقاطع الحميم مع تمارب 

الآخرين يمكننا من نحفين مسئوى جديد من التركيب 59815888 . 


انظر ؛ : . 9.م ,قلطا مهمه ل سمفا 

0د 00 كك .08 :83 قناق 1ل 

6 .م راك رمه :امطلجملح 

لاكات ,30 .م راك .مه االقتوكناف] 

8 الظر هذه الصحيفة فى البان والتبيين للجاحظ .ا ث السندوي . جاء 
ص 85ه١ا‏ , 


١14 


4- ومنطوناطن8 لأرن/3ا عط]"' . ييمعوحظ عاععوظ :برعلام طلا عوجمء0 
.م ,1967 لإمومتوة6 
,55 .م ر(1985) كمتاتاط مذ عالأعطامعة مسق «اأعلزوعم) :مماكللة اعقطعلكة 


١؟-‏ خة .م ر.أأه ,مه الام ءاجو 8 
1 0 
وفك 3 .منثاء .ره :مقتمكسوط 
1- ' 65 .ضباق ,وه الأقعالوم8 
062 68 .م رلتطآ] 
5- مم ماك ,مه نقةأاال1 
كك .62 .م رءمأط1 
4- 63 .م ,لأط] 


فك نيمآ لمامعستعموك علا كه وعتنجمعاط غ15 بجعاعن8 ععطمم قار 
رلإوعط1 تمع لكا قعة سماءناء© :(.لن) وعمطأسقط لمعل ما 

2 .م ,1984 مهقوما ,لأموعة لعو ىل 

ذا ع اقع اع صما! .عرملطام عن صسمغملقا ممه معط :مووحه متمتلوالا 
.78م ,984 وفعدط ألا 

أاه لفعة محقم صة نيك لقا ء للأعيمافممء»! .مااع ا .8 تمعممالا 
103 .م ,1988 ووم:2 ,لالمنا وتطتومان0 رومملشعن هوم م1 

؟* # ؛اللافععث ممألعرم اكرمءة8 مح .قاعك 1 طكاه ومانزقام الطنال ,2 
تاساع لام © :(لع) وممطتسواط زتمعععل مز (عملتعوء8 لوعتفاك عه1 

,59 ,م ,1984 مممهمما ,لأمعم لمو ك2 ,معدا لمع0 01 مه 


وفواك ,1 
ا" انظر : .م راك .مت نطعتاعا 
م 4 .م ,.قل1 
م .يم ,لأ .مه نععلاناظ 
لاا 10 مم ,نط1 
4 قاط 
84 - 61 .مراك .مه :أطنال 
1- .2 .5 ,زط 
ا4أ- .6 .م ,قلط1 
1ه .م ,قاط 
1 .5 وراك .مه نطعاام] 


* الو[قة ا١سمرى‏ 


نحو أجرومية 
للنص الشعرى 


دراسة فى قصيدة جاهلية 


١‏ الشاصر والقصيدة 


الشاعر هو المرفّش الأصغر . وهر . عل ما استظهره الشيخان 
أحمد محمد شاكر وعبد السلام هارون رهما الله تعالى ؛ فى شرحههما 
للمفضليات() . ربيعة بن سفيان بن سعد بن مالك بن ضصبيعة بن 
فيس بن تثعلبة بن عكابة بن صعب بن خل بن بكر وائل . وهو ابن 
أخى المرقش الأكبر . وعم طرفة بن العبد صاحب العلقة 
المشهوزة . 

وحديث الشاعر فى القصيدة عن هند بنث عجلان ؛ وهى 
جخازية صاحعه فاطفهة بنك النلر )وله معهرا حير طريات ورد مطولة 
فى شرح النبريزى للمفضليات . وذكره الشيخان شاكر وهارون 
فى شرحهما على سنة الاختصار» . وما بنا تتبع وافعات الخير فى 
تفصيلاته ؛ فليرجع إليه ثمة من شاه , 


١‏ - النص 


قال المرقش الأصغر : 


سعد مصلوح 


وقد أخذنا النص فى الغالب الأعم عن شرح التبريزى ؛ إلا فى 
بيت واحد هو الخامس عشر ١‏ وذلك قوله : 


تؤذى صديقا . وثبدى ظلة تحزن منها وسهما ما نشسيم 
إذ أثرنا عليه الرواية الواردة فى نشرة الشيخين . وهى : 
تؤذى صديقا . وتبدى ظنة نحرز سهما وسهما ما نشيم 
ويبدو أن الروابة فى شرح التبريرى نصحيف للرواية الرتضاة . 
أما شرح مفردات النص فقد أخيذ عن النشرئين جميعا . بحيث 
نتم إحداهما الأخرى عند الضرورة . وهذا الشرح , وإن كان 
لايغنى كثيرا فى هذا المقام ٠‏ لازم بالقدر الذى يزيل الوحشة ببن 
القارىء وما تضمنته القصيدة من غريب . 


ب الابئة عَجَلان باللجر سوم م بتعفين٠‏ والعهدُ قديم 
, 4 8 0 
- لابلة عجلان؛ إذز لحن عا . (وأى حال من الدهر تلوم 4 


ل يبادواة وامتتحت من بعدهم أحسبى عالداء ولااريم 


١ 

5 

؟ ‏ أضصحتث تقار وفد كان سباق سالف الدهر أرباب الهجوم 
ل 

8 


ياابئة عجلان. ماأصيرنلن عل ُخسطوب: كَنْححَتٍ بالقدوم 


(١)احسمو:‏ مكان بعينه . لم يتعفين : لم يدرسن . الرسم : الأثر بلا شخص , والطلل : ما شخص من أثار الديار . 


(") اهجوم : جمع هجمة وهى القطعة من الإبل . أو المثة منها , 
)1 ) أريم 1 أزول عن موضعى وأبرح ٠‏ ليررى : أحسب أن غفالد لا أريم , 
(* ) الفدوم : الفاس , 


ليل 


سعد مصلرح 


نح ناف “فقي وماك الا دن اننا نالكاس زدُوم 
9 ى كل صق لما قط ع فيها كباهء ل ويسم 
م ل لاتصطل الثار بالليل 6 ولا توفظ لازاه 0 بلهاء لؤوم) 


»# # * 


ار الليل برق تاضيب +1 وخ يُبِسّى عل ذاك حميسم 
06س من لخبيال نَنَذى تؤمناءأشمرن الحم. فالقلب سقيم؟ 
١‏ وليلة حنها ممهرة»قد كررتها على عينى المهموم 


0 اتسيف نوفا حش النقضتءأكلؤها بعدما نام السليم 


# # * 


14- ننمعرك ابله” . 0 تدرى. إذامالمت فى حبهاء. فيسم 9 
هال تؤذى مديقاً. وتبدى ظِنَة. نمحرز سهما وسهم) ماتشيم 


*# *» 


كا 2 من أخى سروة رايثهء حل عل مالِه دفر فشوم 
/اأ ا ومن غعزِبيز الحمى ذى فحطة أضحى ؛ وقفد آرت فيه الكُلُوم 
4 بينا أخو لعمة إِذْ ذُمَبْت مزلت شفوة إلى نلعيم 
وبيملم) ظاعن ذو شقة4إذ حل رخلاء. وإذ خف خف المقيم 
وللفتى غائل تضراحة ) باابئلة عجلان. من وَقْع الحسثوم 


١6, 


(5) يروى كأن فيها عقاراً ثرئفا : أى فى فمها ويروى شن من الدن . ويررق : صب من الدن . والدن خثيم . أى محتوم ٠‏ العقار : الخمرة , 
القرئف : الذى يصيب صاحبها من شربها رعدة . نش : صوث عند الغليان ٠‏ الرذوم | السائل , 

(/, ) المقطرة : المإهسدة . والكباء : البخورأو العود . جيم : ماه حار لحم به 

(ة)؛اصب البيصييا موي و كه عر 90 . ويررى اضب ! أى بعيد ويروى : دائم . الحميم : القريب 
الذى توده ويودك , 

(10)تسدى + تفش إليد.» يهنا + أى يعد اغة من اللبلكاشعرن: التق أو مساو مال الشعار لي 

)1١7(‏ أكلؤها : أرعى نجرمها . السليم : اللديغ 

, افزيم : المتكسر أو الفربة المتشققة‎ ٠ الشن : القربة الخلق‎ )١5( 

)١8(‏ الظظئة . التهمة . نشيم : تُدُجل فى الكنالة . والشيم من الأضداد ٠‏ ووماء قبل نشيم : زائدة ١‏ يفرل : إنك فارغ بطال , لا تصنع شبك ؛ 
إنما أنت كرجل يسل من كنانته سهما ويدخيل سهما . 

(15) الثروة : الكثرة غشوم : أصل الغشم الظلم . 

(10) اللممى : ما منع وححفظ . ذى منمة : أى معه من ينمه ويحفظه . الكلوم : جمع كلم . وهى الجراحاث ؛ أى أثر فيه الدهر ولم يبال بعزئه 
وملفئه . 

, ريررى اتقلبت شقرة‎ )١48( 

(19) الشقة : السفر البعيد ٠‏ والمعنى : بينها الرجل مسافر إذ حل رحله وأقام ؛ وبينها الرجل مقيم إذ سافر. أى ليس الناس على حمالة ؛ يصرلهم 
الدهر ؛ يُغني هذا ويُقْفر هذا ٠‏ ويظعن هذا وبقيم هذا . 

. يغوله : يذهب به . اللمثوم | جمع حدم وهو الفضاه‎ )٠١( 


 *‏ فانحة ومهاد 

لمة طريقان كلاهما وارد عند الدخول إلى عام هذا النص 
لاستظهار بليته اللغوية . والكشف عما يتاح الكشف عنه من أسرار 
الأدبية فيه . ومن المفصائص التى تؤدى بها كلماته ومبانيه الصياغية 
والمضمونية وظيفتها فى الفعل . وفى تحفيق التفاعل الحميم بين متلقيها 
ومبدعها. فأما الطريق الأول فيقوم عل تقديم صيافة مفصلة . بين 
يدى التحليل ٠١‏ تنستبين به الأسس النظرية النى يتكىء عليها الدرس ٠‏ 
والمقولات المنبجية الفاعلة فى التحليل . وعل ما يستدعيه ذلك من 
تعريف بالمصطاحات المستخدمة فيه , وبالانتهاء المدرسى الذى يشكل 
العقيدة العلمية للباحث , ثم الدخول . بعد ذلك كله . إلى عالم 
النص لإعمال المنبج فيه . والتحفق من جدوى أسسه ومقولاته ل 
الكشف عن خبى ء التصورات الباطنة فيه وهيثائها والعلافات القائمة 
ينها . وتهلياتها فى ظاهر النص . أى فى تشكلاته اللغوية ٠‏ وما به 
يكون فعلها وانفعال المتلقى بها . ذلكم هو الطريق الأول . 


وأما الطريق الثانى فيعمد سالكه إلى النص بلا واسطة ؛ مفترضا 
قيام الأساس المبجى ؛. ووضرح الانتماء المدرسى ٠‏ وانضباط 
إجراءات التحليل فى صدر العلم السابق عل التحليل لدى الباحث . 
وهنا تمتفى الصياغة المفصلة المبيئة عن كل ذلك , ولا يظهر فى الدرس 
إلا تجلباته وآثاره . وتشرك للقارىء ‏ حينكد ‏ مهمة الاستنباط 
والاستدلال . والتهدى إلى المهاد النظرى الذى صدرت عنه 
الدراسة : والحكم . من ثم . عل كفاءته وجدواه . 

ولان كلا الطريقين ل من اللمدوى والمحاذير مايجعل التردد بينهها 
واردا ٠‏ فقد حار الباحث أيه بسلك حين أراد المغامرة بالدخول 
إلى عالم هذا النص الجاهلى الآسر , ثم يصوغ حاصل هله المغامرة 
نحث عدوان ١‏ نجربة نقدية » . وهو علوان يقترححه هذا المنبر العلمى 
الجاد ليكون عنوانا جامعاً بين البساطة والخطورة فى أن معا . 

ولعلنا ببدى من هذا العئوان ولى هذا المقام ١‏ أن نكون أميل إلى 
ارتكاب الطريق الثاني . بيد أن ذلك لا يعفيئا من بيان كاشف عن 
جوهر الأساس اللسالى الذى تستند إليه هذه المعالجة » جاعلا من 
مواجهة هذا النص سائحة نؤكد من خلالها ما سبق أن طرحناه من 
د ضرورة العمل على إرساء منهج لسانى فى تقد الادب العربي » يكون 
فيه النص . أو الخطاب الأدبى هو موضوع الدراسة . ويكون منبج 
الدراسة فيه لسانيا بالمفهوم العلمى لهذا المصطلمح :1 , 


تغيير القبلة البحثية , وذلك بالانتفال بالنحو العري ( واللسائيات 
العربية بعامة ) من طور ظل فيه حبيس أسوار الهملة , أى الكلام 
المفيد فائدة بحسن السكوث عليها . إلى طور يكون فيه النحو( بالمفهوم 
الواسع للمصطلح ) قادرا برسائله عل محاصرة النص ررصفه » 
والكشف عن علافائه التى تنحقق ببا نصية النص بما هو حدث تواصل 
سركب ء. ذو بنية مكتفية بلفسها , قادرة مل الإفصاح والتأشير 
والفعل . 


لحو أجرومية للنضس الشعرى 


لفد استظهرنا فى غبر هذا المقام « أن النمط التقليدى السائد فى 
دراسة النحو العربى وتدريسه بمدارسنا وجامعاتنا ليس هر الممكن 
الوحيد , على ما يعتقده كثيرون بادى النظر . إنه . فهها ثرى ٠‏ ليس 
إلا واقعا علميا يمكننا ‏ بل إن علينا ‏ أن نجاوزه إلى واقع علمى 
جديد . لقد استنفد هذا النحر أفغراضه ؛ واستهلك نفسه . أو 
استهلكه أصحابه . درسا وتدريسا . بعد أن أنضجه أسلافنا حتى 
احترق ؛ وولجنا به نحن إلى فق مظلم . محال معه أن نضيف إليه 
جديدا إلا بإدراك هذه الحقيقة :(*» . ورأينا فى ذلك « أن مكمن المخطر 
فى قضية النحو العرى يتجاوز انعدام التحليل النحوى للنصوص إلى 
عدم إحساس الحاجة إليه أصلا ؛ مع أننا ننبط بهذه النقلة تحقيق المرجو 
من المخروج بالنحو العرى مما نجس أنه أزمة آخيذة بخناقه . كابحة 
لدوره الفاعل فى دراسة العربية وئتاجها وإسداعاتها الأدبية . حين 
ارتبط بغاية ضئيلة نحيفة لاتليق بجلاله وثرائه ١‏ ونعنى ببا عصمة 
للسانمن الزلل , وليته فد وفق إلى القيام مها على النحو المأمول )<3) . 

وهذه الدراسة هى ععاولة أيل لامتحسان جائب من الفروضص 
والاجراءات ٠‏ النى تشكل ملامح فكرة أجرومية النص ٠تمقعع‏ 1ره) 
( ه نسحمو النص » لسائيات النص 5165ذناعههاا 6؛ ) , عل 
النص العرب ( فى الشعر خخاصة ) . ولا يخفى ما بحف بتلك الغاية من 
صعوبة يتصل بعضها بمفارفة المعاجة للمألوف والمتوقع . وبعضها 
بتطويع أجرومية النص بما هى إنجاز لسال معاصر لدراسة نص عربيى 
أولا ؛ وشعرى ثانيا . وجاهلى الثا . وهى صعوبات متراكبة بعضها 
فوق بعض . ويتصل بعض ثالث بضرورة إقامة نوع من اللمسور 
الواصلة بين هذا النمط الوافد من التحليل والموروث النحوى ١‏ إذ إننا 
نؤمن ١‏ أن البدء من الصفر المبجى فى هذا المقام يعنى إهدار أربعة 
عشر فرنا من النتاج اللسان المتميز . الذى هو إنجاز نوم من أعلم 
الناس بفقه العربية ٠.‏ وأسرار تركيبها . وذخائر تراثها . وما يكون لنا 
حقا . إذا كنا من أولى الالباب . أن نلوى رؤ وسنا إعراضا عن كنوز 
هى عمر هله الأمة, ومركب جوهرى من مركبات ثقالتها" , 


النص والئصية 

ولدث أجرومية النص من رم البنيوية الوصفية القائمة عل 
أجرومية الجملة فى أمريكا ؛ وكان مقال زيليج هاريس 2185٠‏ وألا2 
5 تلميذ بلومفيلد وأستاذ تشومسكى ثم مريده فيها بعد عن ١‏ تحليل 
امطاب ؛ 5أ لاأقتنث 1018601536 . من معام الطريق فى هذا 
الاتهاه(*) . ثم شهدت اللسانيات منذ منتصف الستينيات فى أوربا 
ومناطق أخرى من العالم توجها فويا نحو الاعئراف بأجرومية النصس 
بديلا موثوقا به لاجرومية الجملة . وفتئحت للدرس اللسانى منافط كان 
لها أبعد الأثر فى دراسة اللغة ووظائفها النفسانية والاجتماعية والفنية 
والإعلامية . وم يكن عجبا أن نحاول المدارس اللسائية , على اختلاف 
منطلقاتها وغاياتها وإجراءاتها . أن نقدم طرزها وصيغها ومنظومة 
مصطلحاما المميزة فها فى هذا المضمار , ولم يكن بد مع تعدد 
الدروب والتفافها فيها نحن بصدده ‏ من اختيار عرف به المراد من 
النص م والنصية []ناة60! , أى ما به يكون الكلام نصا . وقد 


ول 


سعد مصلوح 


أثرئا هنا أن نعتمد تعريف'روبرث ألان دى بيوجرائد 8أهله :1066 
نع على و م ولفجائج أو لرخ دريسلار طواعانا ومدعكاه/178 
653 لمفهوم النص . من ححيث إنه و ححدث تواصل -021© 
ةناع06 181081198 2 يلزم لكونه نصا أن تتوافر له سبعة 
معايي رللنصية مجتمعة ٠‏ ويزول عنه هذا الوصف إذا تخلف واحيد من 
هذه المعاييرةة» : 


)١(‏ السبك ووأقعطمء 
(؟) الحيك ععمة عام 
(") القصد إاتلهه م معدا 
( 4) الفبرل لإكتاتطة)معععة 
(ه) الإعلام ينانا 
(5) المقامية كال الك 
(7 ) التناص لاله نكم ع اما 


ويمكن تصنيف هذه المعابير السبعة فى : 


)١(‏ مايتصل بالنص فى ذاته 0ع5ع:0ع-:<6)وهما معيارا 
السبك والحبك , 


)١(‏ ما يتصل بمستعمل النص سواه أكان المستعمل منتجا أم 
متلقيا لع:28816 :56لا ؛ وذلك معيارأ: القصد والقبول . 

(") ما يتصل بالسياق المادى والثقاقى المحبط بالنص ؛ وذلك 
معايير الإعلام والمقامية والنناص . 
نصا إنما يعدل من نظرئنا إلى التقابل المفترض بون مفهوى الجملة 
والنص 8 ومن لم يكون معيار الثمييز بين ماصدقات المفهرمين بعيدا 
من أن بنحصر فى الكُمْ أو مطلق البنية النحوبة ٠‏ وتكون الجملة 
النحوية , التى نتوافر لما هذه المعايير السبعة نصا . أما سلسلة الجمل 
التى يتخلف عنبا أحد المعايير المذكورة فلا تعد نصا . حتى وإن نحققت 
ها سلامة التركيب النحوى , 

وندحن معنيون هنا أصالةٌ باختبار المعيارين المرتكزين على النص فى 
ذاته » وهما معيار السبك والحبك !21 ؛ وسئلم تبعا ما سواهما حين 
بقتضى المقام . ومن ثم كان لزاما أن نقدم بين يدى هذه الدراسة 
تعريفا بالمعيارين المفصودين بالدرس . أما التعريف بما يدور فى فلكهها 
من مصطلحات . أو بعلاقات الاعتماد المتبادل بينبها . فسللم به فى 
أثناء معالجتنا للقصيدة ؛ بحبث يتلازم التعريف بها مع إعماها فى 
المفاهيم . 
١ 5‏ , السبك وماوعدامه 

بحمتص معيبار السبك بالوسائل التى تتحقق بها نخاصية الاستمرارية 
فى ظاهر النص 166 1808:ناة . ونعبى بظاهر النص الأحداث اللغوية 
التى ننطق بها أو نسمعها فى تعاقبها الزمنى . والتى نخطها أو ثراها بما 
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هى كم متصل عل صفحة الورق , وهلمء, الأحيداث أو المكوئنات 
بنتظم بعضها مع بعض تبعا للمبان النحوية , ولكنها لا نشكل نصا 
إلا إذا تحقن لها من وسائل السبك ما معل النص محتفظا بكينونئه 
واستمراريته . ويجمع هذه الوسائل مصطلح عام هر الاعتماد التحوى 
20680 مم06 8512081031ج 20١١‏ . ويتحفن الاعتماد فى شبكة 
هرمية ومئداخملة من الأنواع هى : 

(1) الاعتماد فى الحملة 

(؟ ) الاعتماد فيها بين الجمل 

(" ) الاعتماد فى الفقرة أو المقطوعة , 

( 4 ) الاعتماد فيها بين الفقرات أو المقطوعات 

( ه ) الاعتماد فى جملة النص , 

أما الاشكال التى تنجلى فيها أنواع الاعتماد فكثيرة ٠‏ وسنعرض لها 
عند معالجحة النص . 
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4 - ؟. الحبك 6عمع :عام 

إذا كان معيار السبك مختصا برصد الاستمرارية المتحققة فى ظاهر 
النص فإن معيار الحبك يختص بالاستمرارية المتحققة فى عالم النص 
4 16008 ؛ ونعنى ببا الاستمراربة الدلالية التى تتجل فى 
منظومة المفاهيم وأمععوه والعلاقات 78181088 الرابطة بين هذه 
المماهيم . وكلا هذين الأمرين هو حاصسل العمليات الإدراكية 
المصاحبة للنص إنتاجا وإبداعا أو تلقيا واستيعابا . وبها ينم حبك 
المفاهيم من خلال قيام العلاقات ( أو إضفائها عليها إن م تكن 
واضحة مستعلئة ) عل لحر يسندعى فيه بعضها بعضا . ريتعلق 
بواسطته بعضها ببعض . 

ويمكن تعريف المفهوم 000876ه بأنه محنوى مدرك عالأنه0ه 
6021681 ء يمكن استعادته أو تنشيطه بدرجاث متفاونة من الوحدة 
والانساق فى العقل . أما العلاقات 818241005 فهى حلقات الاتصال 
بين المفاهيم . وحمل كل ححلقة اتصال نوعا من التعيين للمفهوم الذى 
ترئبط به بأن تحمل عليه وصفا أو حكما . أو تحدد له هيئة أوشكلا . 
وقد نتجل فى شكل روابط لغوبة واضحة فى ظاهر النص ٠‏ كما تكون 
أحبانا علاقات ضمنية يضفيها المتلقى على النص . ويستطيع با أن 
يوجد للنص مخزى بطري الاستنباط . وهنا يكون النص موفسوعا 
لاختلاف التأويل : 

وحين نقول إن المفهوم قابل للاستعادة والتنشيط بدرجات متفاوثة 
من الوحدة والاتساق فى العقل ‏ نكون فى مواجهة مباشرة مع قضايا 
تقع فى الصميم من علم الئفس الإدراكى هه أولاعئزةم ع تالمهم 
تتصل بالذاكرة بنوعيها : القصيرة المدى 2261205 03كء!.58011 
والبعيدة المدى '(2062205 165183 -1018 . وتتصل كذلك بفضاء عمل 
الذهن ععقصقطىه! 062191 , الذى يمكن خلاله ننشيط المفاهيم 
والعلاقات لتشكل ما يسمى بالمخزون النشط 6هة]ه]ة 011976 . 
رهكذا ينصل مفهوم أجرومية النص بمجال معرفى زاخر بالنظريات 
والاجئهادات ؛ عل نحر يُصَعْبٍ من مهمة الباحث ؛ ولكنه يزيدها 


إمناعا وثراء . ولعلنا نلمس بعض جرائب هذا التلاحم الحميم بين 
المباحث اللسانية والنقدية والنفسانية عندما تعرض لدراسة معيارى 
السبك والحبك فى القصيدة المطروحة للبحث . وفى هذا التلاحم 
يتحشى الاعتماد المتبادل بين المعيارين عل نحر تتجلى به الحبكة 
المضمونية فى بئية ظاهر النص . كما يعسين ظاهر النص عل نحقيق 
الحبكة المضمونية . وبكليهم تتحقق استمرارية النصس صيافة 
ومضمونا , 

وناخيد الآن فى مباشرة القصيدة وتأملها فى ضوه ما أسلفنا بيانه من 
أسس ومقولات وإجراءاث متهجية , 


8 تقسيم القصيدة 

ربما كان النص الشعرى بعامة . والعري بخاصة , والعري 
الممودى عل نحو أغص ‏ أسمد حظا من ححيث اشتماله بادى النظر 
عل علاماث شكلية توفر له إطاراً سوسا وتتحقق للنص بها سمة 
الاستمرارية الظاهرة للعيان ؛ ونعنى ببا قيامه عل نوع من الإيقاع 
والتففية بدرجات متفاوتة من الحرية . 


بيد أن هذه العلامات الشكلية ليست ف ذائها ضمانا كافيا لتحفق 
الاستمرارية فى النص . وصفة النصية تتفاوت بحسب اعتضاد المعايير 
السبعة بعضها ببعض . ولا سيما معيارا السبك والحبك ؛ بل :إن 
إيلاف المتلقين لوحدة الوزن والقافية فى الشعر القديم يكاد يغسرى 
بتحييد أثر هذه العلامة الشكلية فى إضفاء الاستمرارية على النص , 
ومن ثم يدفع النص الباحث أحيانا إلى التماس علة الفاعلية والكفاءة 
فى النص فيا وراء الوزن والقافية , كما يدفع الشاعر المعاصر غالبا إلى 
ألوان من التمرد عليهما . والتحدى لما » تتخل شكل حركات نحديثية 
متنرعة المنطلقات والاأشكال والآثارولكن ماذا عن قصيدئنا وقد 
جاءت على سمت الشعر القديم فى الالتزام بما نطلق عليه عادة وحدة 
الوزن والقافية ؟ تلكم هى مسالة أولى وجوهرية فى مواجهتنا هذا 
النص . وأخرى ؛ هى أننا بإزاء القصيدة المعاصرة نجد من الشاغر 
نفسه معينا للمتلقى عل تقسيم القصيدة أقساما يمكن أن يتخ منبا 
هاديا للكشف عن العلاقة بين عالم النص وظاهر النص . وتظهر هذه 
التجزثة فى حال الطباعة بأشكال تتفاوت بساطة وتعفيدا . ولكنها 
موجودة أبدأ ٠‏ أما فى القصيدة القديمة فلا شىء من ذلك معللقا ٠‏ بل 
لا إحساس للحاجة إليه أصلا . وإثما تأئيك القصيدة فى هيئة مطبوعة 
عل صفحة القرطاس . نرسخ فى وعى المتلقى ولاوعيه تهمة الرئابة فى 
النفم ؛ وافتقارها إلى ما سسوه « الرحدة العضوية »؛ النى سارت 
بذكرها الأفلام فى زمان غبر . وحاجتها إلى إعادة رتيب أبياتها عل 
نحو نتحقق به الوحدة المفتقسدة المزعومة(١١),‏ وهله تم يعلم الله 
والراسخون فى العلم أنها لم تصادف موضعها . وأن مرد الأمر؛ فى 
بعض جوانبه . إلى خلر القصيدة من التقسيم . وإلى افتقارها إلى 
ما ينبغى تزويده ببا من علامات الثرفيم ؛ ونحكيم تقاليد القسمة 
المقدسة لكل بيث من أبيائها إلى شطرين بينهها بياض . والئسوية بون 
قصيدة بعيها وسائر ما قالئه العرب فى هيئة واححدة منوقعة سلفا . 


تحيو اجر وميه للئض الشعرى 


تنتفى معها كل خصوصية للنص . 

وأنت إذا رجعت إلى ما كتبه واحد من أشياخ العلم الأعلام فى 
تاريخ الثقافة العربية هو الأستاذ محمود محمد شاكر فى سلسلة مقالائه 
الذهبية عن القصيدة الذائعة الصيث . المنسوبة خط عل 
ما استظهره الشيخ ‏ إلى تأبط شرا ؛ تلك الى مطلعها : 

إن 512 الذى درن سلع 
لقتيسلا؛ دمهة ماييطل 

لرايت مصداق ما نقول ف الطيئة النى ارئضاها لكتابة القصيدة ٠‏ 
ولعلمث علما ليس بالظن أن حاجة القصيدة القديمة إلى التفسيم 
والنرفيم لإظهار غحبوء الجمال فى النغم والمبانى هى حاجة أصيلة 
وليست مستوردة بحال239 , 

وإذا كان الشاعر المعاصر فد تولى بنفسه ‏ فى معسظم الاحيان ‏ 
مهمة التفسيم والترفيم . وحمل بذلك شيثا من العب.ه عن الباحث ؛ 
فإن تصدى الباحث لله المهمة فى دراسة الشعر القديم هو عمل 
محفوف بالمخاطر . معرض لخطر النسبية ونحكيم الذوق ؛ وهولى 
العباية نوع من الغراءة والتفسير للئص . بل إنه أساس أيضا لكل قراءة 
وتفسير. ويرى الفارىء فى صدر هله الدراسة قصيدة المرفش 
الاصغر . وقد قسمث ورقمت نحواً من النفسيم والترقيم نفترحه بين 
بدى البحث”' ' “ومن حنى القصيدة والشاعر والقارىء أن يتساءلوا عن 
الأساس الذى قام عليه هذا التقسيم . وعن الكيفيات التى نحميه بها 
من خبطر الذائية والتحكم . هنا يسعفنا أحد الاجتهادات فى أججرومية 
النص بفكرة المفاتيسح الظاهرة وعنات 1*0905480#) ١التىيمكن‏ رصد 
نقاط التحول داخخل النص من خلافا , وفى فى جرهرها علامات 
مادية تكون منطوقة ومسموعة ومرثية . يناط بباالكشف عن هذه 
التحولاث . 

ويبدو لنا أن رصد محولات الضمائر الشخصية فى القصيدة كفيل 
بتقديم البرهان عل كفاءة التفسيم ؛,ففى الأبيات اللدمسة الأول 
حديث الشاعر عن رسوم ابئة عجلان وأهلها الذين بادوا . ويشكل 
ضمبر المتكلم مظهرا دالا عل زاوية الرؤية المحورية هنا . وذلك من 
خلال صيغة الجمع فى صدر الأبيات : 

؟ - إذ نحن معا 

وبصيغة المفرد فى خوائيمها : 

4- وأصبحت . . أحسبتى . ٠.‏ أريم 

م6- ما أصبرل (أنا) 

ثم تفجؤنا الثقلة بتحول الضمير إلى الغياب حديئا عن ابنة عجلان 
فى الأبيات السادس والسابع والثامن : 


؟ - كأن فاها , 

؟ - ها مقطرة . 

4- لاتصطل النار . . لا توقظ بالليل . بلهاء نؤوم ( أى 
هي ). 


ل 


سد تصلرجح 


١‏ ثم تاق النقلة الثالئة المفاجثة لتحولات الضميرالشخصى فى البيت 
التاسع ومائلاه إلى الثان عشر ١‏ عودا إلى ضمير المتكلم ٠‏ يثك 
يتحدث الشاعر عن ذات نفسه : 

- أرقن . . ول يُعنى 

ا أشعرني الهم . 

١‏ - وليلة بتها . . كررتها عل عينى 

١‏ - / أغتمض . . أكلزها (أنا) 

أما النقلة الرابعة التى تبدو مفاجثة أيضا فتبدأ من البيت الثالث 
عشر فى شكل حول من التكلم إلى المفطاب . حديثا من الشاعر إلى 
ذات لفسه ‏ عل ما ترجحه فى قابل , 


ملت نبكى على الدهر ( أنت ) . . والدهر الذى أبكاك . 
14 -فعمرك الله . . هل تدرى ( أنت ) . . لت 
تؤذى صديفا . . تبدى ظنة . . تحرز سهما , . ما نشيم 

(انث). 

ومرة أخرى يلتفت الشاعر عن الخطاب المرجه إلى ذات نفسه عل 
مذهب التجريد إلى حديث عن ذات نفسه بضمير المتكلم الصريح لى 
بيت هو السادس عشر ؛ وهو المفتاح الضابط لزاوية الرؤ ية فى بقية 
أبياث القصيدة وإن بقى فردا دون أن يعتضد بغيره إلى أن فرغ الشاعر 
من مقالته . 


. . . كم من أخى ثروة رأبته‎ - ١ 


والآن ؛ ابمكن أن تكون نحورلات الضمائر عل هذا النحر المفاجىء 
والمستعلن عارية من الدلالة ؟ ثم أيكون اللجوه إلى الزعم المشهور 
بافتقار القصيدة الجاهلية إلى الوحدة العضوية . أو باتهام الرواة ٠‏ 
أوبالاجتهاد فى ترئيبها عل غير مارويث . هو الحل المريح من كل قلق 
علمى تثيره الأبيات هذه التحولات ؟ وما معنى أن تجرى هذه 
التحولات وغيرها داخل إطار يزعمون له الجمود والرثابة من وزن 
واحد وقافية واحدة ؟ لن نجيب الأن عن هذه السؤالات وأضرابها . 
وإن كان السكوت عن الجسواب فى هذا المقام جوابا . لكن الذى 
لاخلاف عليه . أو هكذا نظن ء لما تلزمنا إياه بديهة العقل . أن هذه 
التحولات فى جهات الأفعال . متمثلة فى تغير الإسناد إلى الضمير على 
نحو يبدو صربحا مستعلنا بريئا من شبهة النحكم ‏ لا يمكن إلا أن 
تكون هى المعالم والصوى المبيئة عن نقاط التحول فى الرؤ ية الشعرية 
والصياغة اللغوية للنص ؛ ومن ثم فهى دليل يمكن اللجوه إليه فى 
اطمئنان لتقسيم القصيدة على النحو الوارد فى صدر الدراسة . 


5 . مفائيح التقسيم ودلالات آخر 

ارتضينا أن تكون نحولات الضمائر الشخصية مفائيح ظاهرة 
يناط مها الكشف عن أقسام القصيدة . وهذه الأقسام هى مبان صغرى 
211070-13 ( عل مستوى ظاهر النص المنضبط بمعيار 
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السبك . وعل مستوى عالم النص المنضبط بمعيار الحبك )#تدخل فى 
تشكيل البنية الكبسرى 56نا]عنة]ة 0860 ١9‏ ( عل المستويين 
أيضا ) . وهنا تنكون الأقسام هى الففرات المكونةللمقالة الشعرية . 
ويصبح الكشف عنها ضرورة لايمكن مجاوزتها عند مباشرة النص إنتاجا 
أو تلقيا . 

بيد أنه ما يستيقظ النظر أن حسيان تحولات الضمائر الشخصية 
مفائيح للتقسيم لا يستنفد دلالاتها الأخر ذاث الصلة الحميمة بكلية 
النص . 

وإذا كانت القصيدة ندور حول ثنائية المعية والشتات : 

4 - لابئة عجلان ١‏ إذ نحن معا(وأى حال من الدهر تدوم ؟ ) 

ه ‏ بادوا. وأصبحت من بعدهم أحسبنى خخالدا . ولا أريم . 
أوحول لنائية الوجمد والفقد: 

كم من أخى ثروة رأيئة حل عل ماله دهر غشوم 

1١‏ - ومن عزيز الحمى ذى منعة أضحى وقد أثرت فيه الكلوم 
8 - بينا أخونعمة إذ ذهبت , ونحولت شقوة إلى نعيم 


١9 '‏ - وبينها ظاعن ذو شفة . إذ حل رحلاً , وإذ خف المقيم 


نعم ! إذا أخذنا ذلك فى الحسبان فإن نحولات الضمائر تقدم إلبنا 
ضربا من الالئفات عل مستوى النص يجاوز ما عرفه البلافيون عل 
مستوى الجملة أو الشاهد والمثال ؛ إذ يغدو الالتفات هنا مظهرا يمسد 
لغويا فى ظاهر النص علاقة التأرجح والنحول والصيرورة الدائمة النى 
تميز المفاهيم الفعالة فى عالم النص . وهنا يكتشف المتلفى أشكالا 
وأبعادا ودلالات أخرى للالتفاث إذا ما تدبره من منظور النص . 
فنحن إذا استثنيئا القسم الث من القصيدة وجدنا الضمائر تتردد بين 
التكلم فالخطاب فالتكلم . ووجدنا الخطاب فى القسم الرابع خطابا 
للنفس عل التجريد ؛ فليس الباكى عل الدهر والذى أبكاه الدهر إلا 
الشاعر نفسه. وحينئل نعلم أن ما يبدو إفحاما للحديث عن ابلة عجلان 
بين قسمين بسودهما ضمير المتكلم جدبر بأن يكون ‏ بضرب من 
التوسع فى المصطلح ‏ نوعا جديدا من الالنفات . حتى مع اتلاف 
الجهة . ذا صلة عميقة بظاهر النص ويعالمه الباطن 19) , 


ونحن نرى ؛ كذلك ؛ فى هذا الضرب من الالتفات نسيدا لغويا 
لظاهرة من أعقد ظواهر القصيدة المعاصرة . وإن ل يمل منبا النصس 
الشعرى القديم . وشاهدنا فى ذلك أن صوث الشاعر المتكلم عن ذاث 
نفسه فى خطاب صريح لمحبوبته فى القسم الأول يغاير صوت الشاعر 
الراصف لمحاسن هذه المحبربة وصفا يتحدث فيه عن ممبرية غالبة . 
وليس بواضح من ظاهر النص من المقصود بالخطاب عل التعيين عل 
نحوما هو واضح فى القسم الثان . وهذا غير صوث الشاعر المتحدث 
إلى نفسه عن ذات لفسه حديئا لا يشوبه التجريد فى القسم الثالك . 
ثم إننا نجد أنفسا فى القسم الرابع أمام شاعر يتحدث إلى نفسه حديئا 
يجرد فيه من ذائه شخصا اخر . فتنقسم بذلك نفسه شطرين : متكلم 
ومحاطب . أما فى القسم الخدامس الأخير فيعود أدراجه ليغلق لنا بنية 
التحولات فى الضمائر على نحو ما بدا فى القسم الأول . متحدنا عن 
نفسه إلى ابئة عجلان فى البيت الأخير من القصيدة . ولنا أن نقارن بين 
البيت الخاتم في كل من القسمين على بعد ما بينهها : 


هيا ابئة عجلان , ما أصبرنى عل خطوب كنحت بالقدوم 

١‏ - وللفنى غائل يغوله . يا ابئة عجلان . من وقع الحتوم 

وهذا التعدد فى الأصراث يصحبه من جدل الثوابث والمتغيراث فى 
التشكيل اللغرى ما يجعل من تجربة النص شبكة من العلاناث 
الصياغية والمضمونية الأسرة . التى تعلى من كفاءة النص وفعاليته . 
وسئحاول الكشف عن هذا الجانب بمعا تنا لوسائل السبك والحيبك 
الفاعلة فى هذا النص . 


7 وسائل السبك 

ذكرئا أن ثمة وسائل ينسبك بها النص . وتقوم عل مبدأ الاعتماد 
النحوى (بالمفهوم الواسع لمصطلح النحو) . ويتحقق الاعتهاد 
النحوى فى شبكة من العلافات الهرمية والمتداخعلة ٠‏ ويأل فى مستويات 
صوئية وصرفية وتركيبية ومعجمية ودلالية » كها بتخذ أشكالا من 
التكرار الخالص . والتكرار الحزئى . وشبه التكرار ٠‏ وتوازى المبان » 
ونوازى التعبير . والإسفاط ؛ والاستبدال ؛ وعلاقات الزمن . 
وأدواث الربطر بأنواعها المختلفة (64) . وكل أولئك إنما يتحقق فى أنماط 
متداخلة ومتعانقة ؛ نتباين من نص إلى نص , كما تتباين داخل النص 
الواحد بحسب ما يشتمل عليه من بنى صغرى . وبحسب النماذج 
الكلية التى تشخص وحدنه واستمراريته . وجدير بالذكر أنك ربما 
وجدت هذه الظواهر . بعضها أو جلها , فى التراث النقدى والبلاغى 


عند العرب أشتانا وفرادئ . لانصرافها إلى متابعة الشاهد والمثال 
والحملة. ولعل ف الثراث البديعى من الثراء والخصوية من هذه 
الوجهة ما بحفز الحادين من الباحثين إلى استفراغ وسعهم فى إعادة 
تشكبل هذا العلم من منظور نصى (219 , 
ونأ أولا إلى أظهر وسائل السبك وأدثاها إلى الملاحظة المباشسرة 
وهى التكرار ( أو الإعادة ) 601055686#: فى ظاهر النص . لقد ارتبط 
التكرار فى التراث النحوى بالتوكيد اللفظى . وف الثراث البلاغى 
بالتركيد لنكتة : كتاكيد الإنذار ٠‏ أو الإيغال , أو زيادة المبالغة . أو 
غير ذلك ما نص عليه البلاغيرن وأوردوا عليه الشواهد . بيد أنا فى 
النص المائل نجد أنماطا من التكرار كلها جدير بالنظر وقابل لاستكناه 
دلالانه المتعددة . ولتأكيد نصية النص . لنتأمصل القسم الأول من 
القصيدة ؛ فسنجده ينفرد من بين جميع: أفسامها بتكرار محض |انا1 
6 ناءة: ( ونعنى به إعادة أعبان الألفاظ ) . يبدو واعيسا 
ومقصودا . لاسم الحبيب ١‏ ابئة عجلان ؛ ١‏ إذ ذكرها فى صدر البيتين 
الأولين فى موضع الخبر المقدم , ناسبا إليها الرسوم ١‏ ومتتحدثا عنها فى 
صيغة الغالب ١‏ ثم ذكرها مخاطبا إياها خطابا مباشرا فى صدر البيت 
الخامس . وما أجدرنا أولا أن نتوسع فى مفهوم الالتفات البلاغى 
لنجاوز أسوار حصره فى تغيير الضمير مع انحاد الجهة ٠‏ فنضيف إليه 
تغبير جهة التكلم مع انحاد موضوع الكلام.. وما سقناه الآن هو مثال 
لذلك . كما فد يكون من أمثلته أيضا التجريد على مذهب السكاكى ٠‏ 
الذى ضربوا له مثلا قول القائل : 


تطارل للك بالإلمد ونسام السك ولم ترقدٍ 


نحو أجرومية للنص الشعرى 


كها أن الفسم الرابع من هذه القصيدة هوف رأينا من أمثلة الالنفات 
عل هذا المذهب . 

هذا التكرار لاسم ١‏ ابنة عجلان » الماح يبرز به فى صدر الكلام 
الذات التى هى حور القول أو و جهة الشعر» بمصطلحع حازم 
الفرطاجؤل' ''ولكن الاسم الصريح يختفى من سائر القصيدة ولا يرد 
إلا مستبدلا به الضمير أو التعبير المفسر 46هعامهمهم : من فيال 
تسدى » . ولا يفجؤنا بالظهور الصريح إلا فى البيت الأخير : 


وللفتى غائل يغوله . با ابئة عجلان من وقع الحتوم 


نُرى أكان الشاعر ببذا الصنيع يستعيد لذاكرة المتلقى اسم الذات 
الى هى حور القول عل نحو مفاجىء , ينتقل به من المخزون النشط 
فى الذاكرة ليحتل من جديد مكان المركز من المنظومة الفلكية للمفاهيم 
المهيمئة على القصيدة فى فضاء عمل الذهن , ولينشط هذا المفهوم عل 
نحو يبدأ به أثره الفاعل بعد الفراغ من تلقى القصيدة فلا ينتهى 
ببايتها ؛ وليستعيد بذكر الاسم مرة أخرى كل المفاهيم التى ارتبطت 
به مئل بداية القول إلى نبابته » وليؤكد ‏ فبل كل ذلك وبعده - نصية 
نصه , وكأنه يضع الفصيدة كلها_بأن يعمد إلى اسم المحبوبة الذى 
صدّر به مقالته صريما ثم نوارى طويلا خعلف الضمير لبذكر صريحا مرة 
أخرى فى أخر كلماث الفصيدة_كأنه يضم القصيدة كلها ببن فوسين . 

ثمة لفظ آخعر يشكل مساكاً للقصيدة كلها بتكراره نكرارا محضا هو 
لفظ ١‏ الدهر » : 


ع الوم 0 . وأى حال من الدهر تدوم ؟ 
؟- أضحت قفاراً وقد كان بها فى سالف الدهر أرباب الهجوم 

٠١‏ تتبكى عل الدهر . والدهر الذى أبكاك . فالدمع 
كالشن مريم 

كم من أخى ثروة رأيته خل على ماله دهر غشوم 


لم إنه يأتى إلى البيث الحخائم فيعبر باللفظ المفسر عن الدهر فى تتسمية 
نيهمة تجمع كل ماتسيق :رتدشط ذلك المنهوم تنشيطا ميد أثره كذللك 
إلى ما بعد الفراغ من تلقى القصيدة ؛ وذلك قوله : 

- وللفتى غائل يغوله يا ابئة عجلان ٠١‏ من وفع اتوم 

وهذا ١‏ الدهر ؛ أو الغائل الذى يغول ؛ يدخل مع المساهيم 
الاخرى المنتظمة فى فلك القصيدة فى علاقة جديرة بالنظر . فابنة 
عجلان . وإن كانت تحتل موقع القلب من هذه المفاهيم ٠‏ ومركز 
الجاذبية الذى ينظم علاقتها بعضها ببعض . نقول إنها ٠‏ وإن كانت 
كذلك ٠‏ هى ليست مفهوما فاعلا بنفسه بل فاعلا بغيره ؛ وغيره هذا 
هوه الذهر» أو الغائل » . ويمكن القول بوجود ثلائية تحكم ككل 
المفاهيم لداعل إلى يكيل كار القصيدة . وهذه الثلاثية هى 
و الفاعل والقابل والاثرل' ا" فالدهر هر المفهوم 0 الفاعل ١‏ ؛ وسائر 
ما عداه : ابئة عجلان , والليل ؛ والرسومءرالإنسان ؛ كلها مفاهيم 
تدخل نحت 0 القابل ؛ والعفاء والإقفار . والسهد وتبدل الأحوال 
و أثر ؛ . بيد أن من هذا ١‏ القابل » ماهو و فاعل ؛ بغيره كما ذكرنا . 


١ باه‎ 


ومثاله هنا المحبوبة والليل . ولا يكلفنا الأمر كبير عناء فى إقامة الدليل 
على هيمنة مفهوم ٠‏ الدهر ؛ الفاعل على طرف الثلائية الأخرين . 
فالدهر فى البيت الثالث ٠‏ ظرف » وكل ما عداه مظروف . وفى قوله 
الذى سافه مساق الاستفهام المراد به النفى : د وأى حال من الدهر 
تدوم ؟ : تأن « من ٠‏ الحارة لتحثمل معنى التبعيض ؛ أى ه وأى حال 
من أحوال الدهر ندرم ؟6. ولتحتمل أيضا معنى د العلة » أى « وأى 


حال بسبب الدهر دوم ؟1. والمعنى الوظيفى الاول مشهور, وأما " 


الثان فمن شواهده الآية الكريمة : ٠‏ واخفض هما جناح السذل من 
الرحمة 6" . وقول الفرزدق فى صفة عل بن الحسين ( رضى الله 
عني) ) : 


يُنضى حياء ؛ ويعْض من مهابته ٠‏ فلا يُكُلّم إلاحين يبتسم 

أما ذروة المأساة فتتجسد حين تمتلط الامور فلا يناز القابل من 
الفاعل فى وهم الشاعر ؛ فييكى هر على الدذهر , ولكنه سرعان 
ما يرد نفسه إلى الصواب ٠‏ مصححا تلك العلاقة التى هى أبدا 
علاقة فاهر بمقهور. ماإلى تبدها من سبيل ؛ 


تبكى عل الدهر . والدهر الذى أبكاكه . فالدمع كالشن 
هريم . 


وما حيلة العاجز الذى لا يعينه على أمره حميم [ 4 ] حبال : دهر 
غشوم » ؟ [15 ] . إن و الدهرء لا يرد فى النص إلا مسنداً إلبه أو 
موصوفا أو كليهما , وذلك هو المظهر النحوى للثبات . أما ١‏ القابل ؛ 
نهر فى أحوال من التبدل لا تننهى . يعبر النص عنبا بالافعال ذات 
الدلالة المعجمية على التحول والصيرورة : « دوم ؛ فى سياق النفى ٠‏ 
دبادواء: و نحرز وتشيم .٠‏ ذهب » و محوّل. خلّ. خنا» 
وبالافعال الناسخة التى ففدت دلالتها على الحدث وأمحضت للدلالة 
على الصيرورة الزمنية : 


( أضحت ففارا وقد كان بها . . أصبحث من بعدهم ؛ أضحى 
وقد أثرت ) ؛ وبألوان من الطباق والمقابلة على المستوى النحوى 
والدلالى تشكل البنية الاساسية للقسم الأخخير من النص , وبالتركيب 
النحوى الدال على تشعيث الزمن المستمر : 


نينا .. . إذء وبيما . . . إذ) . وكل أولئك هو مظهر التحقق 
التحرى لثئائية المعية والشئات ٠‏ وثنائية الوجد والفقد الحاكمتين عل 
العلاقة بين مفاهيم النص التى هى من النوع ٠‏ القابل » . أما مقولة 
الزمن فلنا إليها عردة عما فليل . 


كان ماسلف أن سقناه حديثا عن نوع بعينه من التكرار سميشاء 
التكرار المحض . بيد أن الحديث لا يتم تمامه إلا بالإشارة إلى مظهرين 
من مظاهر التكرار المحضص : أوهما| التكرار مع وحدة المرجع ( أى 
وانسمى واحد) ؛ وهر ما مثلنا له بتكرار اسم المحبوية ولفظ 
الدهرة”" ؛ وثانيهها التكرار مع اختلاف المرجيع ( أى والمسمى 
متعدد ) ٠‏ ومثال الضرب الأخير من القصيدة تكرار د حميم » فى 


١م‎ 


القافية ؛ إذ وردت بمعنى الماء الحار الذى تحم به المحبوبة ( فى البيت 
السابع ) ؛ وبمعنى القريب الذى توده ويودك ( فى البيث التاسع ) ٠‏ 
وفد ورد فى القرآن الكريم بالمعليين » وو حل ؛ ممعنى فك وأقام 
بالمكان(9" , وتطرح علينا هذه الفكرة نحليل وظيفة المناس التام من 
منظور أجرومية النص . وستحاول أن نلم ببذه المسألة فى موضعه من 
الكلام 1 


لمة نوع أخر من التكرار بما هو وسيلة من وسائل السبك والحبك فى 
النص . يطلق عليه فى هذا النوع من المعاللجة : التكرار الحزئى -86آ 
ععوع:ناءة1 |18). ويقصد به تكرار عنصر سبق استخد امه ولكن فى 
أشكال وفئات مختلفة . ولنتأمل ما يأن من الأمثلة : 


١١ , 3‏ حأرّمَنى الليل ؛ وليلة بتها 

١١-٠‏ أشعرن الهم ؛ كررتها . . الهموم 

١‏ تبكى عل الدهر . . . أبكاك 

14 لمث فى حبها ؛ فيم تلوم 

65 م١‏ أحى ثروة ؛ أخو نعمة 

باز ١4‏ - ذى منعة ! ذو شقة 

م1 - ١9‏ - بينا ؛ بينما 

٠‏ غائل يغوله 

ولعلنا نلحظ تركز أمثلة التكرار الجسزئى فى النصف الثان من 
القصيدة . ويشمل ثلاثة الأقسام الأخيرة .» على حين تنتشر أمثلة 
التكرار المحض عل مساحة النص كله . وعلى مسافات تتفاوت قربا 
وبعدا . لما تشير إلبه من ثوابت المفاهيم المركزية التى نشد بنية النص 
بعضها إلى بعض . ويغلب على التكرار المحض أن يكون وسيلة 
للسبك والحبك فى آن معا ؛ أى أن يكون فاعلا فى ظاهر النص وفى عام 
النص ؛ أما التكرار الجزئى فيفعل فعله فى الظاهر أصالة ٠‏ وف عالم 
النص بالتبعية ؛ كما أن فعله فى النص أقرب إلى التجمع منه إلى 
الانتشار . 


على أن ثمة نوعا من التكرار يمكن أن نضيفه إلى ما سبق من أنواع 
هر شبه التكرار . وهويقوم فى جوهره على التوهم ؛ إذ تفتقد العناصر 
فيه علاقة التكرار المحض ؛ كما تفتقد فى الوقت نفسه العلاقة الصرفية 
القائمة عل الاشتفاق أو تغاير صرفيمات الإعراب عل نحوما مثلنا من 
القصيدة . ويتحقق شبه التكرار غالبا فى مسترى التشكل الصون . 
رهو أقرب شىء إلى ما سماة الإمام السكاكى الجنساس المحرف (9؟) 
بأنواعه : النافص والمذيل ثم المضارع واللاحق وتجنيس القلب وغير 
ذلك . ما يقصر هذا المقام عن تتبعه والإفاضة فيه . وحسينا أن نشير 
من أمثلته فى النص إلى ؛ 

.ها ١‏ صبحت . أصبرلن 

١6‏ - الدن . الشن 

نش ء اشن 
75 - كأن فاها ؛ فيها كباء 
ا .لما ملعة . لعمة 


4 شفرة . شقة 


هنا فى المنظور النصى يكتسب الجناس التام ( فى التكرار المحض ) 
والجناس المحرف بأنواعه ( فى شبه التكرار ) بعدا خطيراً فى تأسيس 
نصية النص 0 حين تجاوز حدوده أسوار الحملة أو الشاهد أو المثال - إذ 
لا يعئد به جناسا عند البلاغيين إلا إذا وقع فى هذه الحدود ‏ إلى النظر 
إليه فى النص بما هو واححد من تهليات السبك الذى هو معيار من معايبر 
النصبة ‏ عل ما قدمنا . ثم تكون النظرة إليه على هذا اللحو فاشحة 
للكشف عن الكيفية التى وظفه بها فى النص(527) . ولنتدبر هذا من 
المقارئة بين البيتين الأنيين ؛ عل بعد ما بيبما من جهة مرقعهها فى 
النص : 
5 كأن فاها عقار رقف نش من الدن . فالكاس رذوم 
١‏ تبكى عل الدهر . والدهر الذى أبكاك . فالدمع كالشنٌ 
هريم . 
لفد تباينث جهة القول بين البيتين ١‏ ف فهى المحبوبة السناة البلهاء 
النؤزوم فى الاول . وهى الشاعر المحب الباكى المؤ رق ف الثانى ؛ ومن 
ثم اقترن العقار بالدن هناك ٠‏ والدمع بالشنٌ هنا ٠‏ ثم بم الاستدعاء 
الذى بجسد المفسارقة باستخدام نش وصفما للعقار ٠‏ والشن ريا 
للدمع ؛ وبإقامة التوازي 555ذا!81:ضقَم بين البنيئين الخائمنين فى 
البيتين : الكأس رذوم / الشن هزيم . ثم الإرداف بالواو المدّية فى 
الاول ؛ وبالياء المدية فى الثانى . على نحو يصور بالصوت مبايلة 
بعضها لبعض . ترى لو أننا وقفنا بالمحسن البديعى عند حدود البيث 
لانجاوزها إلى ما سواه . وححصرنا وظيفته فى الزخخرفة وطرافة اللمب 
بالأصرات ٠‏ أكان بمكن لها أن نستكشف وراء هذه البساطة المفادعة فى 
النص الجماهل هذه الشبكة المعقدة من العلاقات المتعائقة ٠‏ وتلحظ 
كيف يتجل باطن النص فى ظاهره . وكيف يبديك ظاهره إلى باطله ١‏ 
الممنا فى الأسطر السابقة بمفهوم التوازى . وضربنا له نبعا ‏ مثلا 
من البيتين السادس والثالث عشر . والتوازى فى ذاثه نوع من التكرار 
ولكنه بنصرف إلى تكرار المباى مع اخختلاف العناصر التى يتححقق فيها 
المبنى ويعتصد مفهوم التوازى بمفهوم الحذف ؤأقم ذا تابرهر تكرار 
المبنى مع إسقاط بعض عناصر التعبير . وهما وسيلشان من وسائل 
السبك بعيدنا الأثر فى التشكيل اللغوى هذا النص , وهما قد يمتمعان 
وقد بنفردان . ونحن نلحظ التوازى مصحوبا مبيمئنة ضرب بعيئه من 
المبان عل كل فسم من أفسام القصيدة . كها أن الحكمة لا تكاد نخفى 
فى معظم الأحوال حين بعمد الشاعر إلى المخالفة بين المبانى للملحلة 
قاعدة التوازى أو نقضها . ويطول بئا أمد القول إذا ذهبنا نرصد مظاهر 
التوازى والحذف فى المبان وكيف يتدخلان وينفصلان على نحو يوائم 
حركة المفاهيم . وينشطها . ويعيد صياغة العلاقات المهيمنة عليها فى 
فضاء النص : 


وليس من اليسير أن يفضى الباحث لبانته بتتبع سائر أشكال السبك 
والحبك فى هذا النص وفد بقى منها قدر صالح ؛ فالروابط بأنواعها » 
كروابط الوصسل 200108نازهمه: وروابط الفصسل 22008 نازقال 
والربط المنعكس 00108نا[002158: والربط بالتبعية 


تحر أجرومية للنض الشعرى 


ل :ننه - ركذلك الحديث عن الاستبدال بين الصيغ 

13 :,: ولاسيها مراجعية الضمائر وارتباطها بالتوافق والتعخالف 

بين المبانى ‏ كل أولثك ما يزال فى ححاجة إلى كلام شدبد التحصيل 

والتفصيل . لافى هذا النص عل التعيين . بل فى جميع نصوص 

2 قديمها وحديثها . وإن كان الأمر مع النص الشعرى هو ألطفب 
0 مسلكا . وأصعب مثالا ٠‏ وأعظم جدرى ., 


بيد أنى لا أريد أن أفرغ من هذه التجربة النقدية دون أن أفضى إلى 
مسألئين أحسبهما عل جسائب كبير من الطرافة والخنطر . لصلتهما 
المباشرة أو غير المباشرة بتهمتين حلا لكثبر من الدارسين أن يرددوهما فى 
حق الشعر العري القديم وما يسمى لدى بعض المحدثين بالشعر 
العمودى ؛ فأما أولاهما فاتهام الأوزان العربية بالرئابة والقصور عن 
استيعاب تنوعات التجارب الإنسانية وإبراز خغصوصياتها ؛ إذهى فى 
رأى كثير منهم ‏ لا تعدو أن تكون قوالب عامة يجرى حشوها بالكلام 
ليعبر القالب الواحد منبا عن تجارب مختلفة الموارد والمصادر . ومتنوعة 
الازمئة والعصور . وكانث هله المقولة حافزا لجميع حركاث التمرد 
الأدى عل وحدة الوزن والقافية وما اتسها به . عند أصحاب هذا 
الرأى"') من رتابة وجمود , وأما ثائية التهمتين فتتصل بما شاعت 
نسميئه حميئا من الدهثر بالوحدة المضوية . وبقلة حظ شعر الجاهليين 
ومن نحا تحوهم من هذه الوحدة ؛ والقول بحاجة القصائد اللماهلية 
إلى إعادة الترتيب لتتوالى أبياتها على أساس من الضرورة أو الاحتمال 
ومن البينُ أن وجهننا فى التهدى إلى أصل القضية تمتلف اختلافا 
كثيرا عن وجهة من يذهبون هذا المدهب ؛ ذلك أن الباحث الذى 
بفتش عن هذا المظهر الساذج من مظاهر الوحدة فى النص ١‏ ويحكم 
عليه بالضعف واخشلال البناء إن هو لم يستجب لتعاليم أرسطو 
ونوجيهانه لكتاب المسرح ‏ إنما يسدر معابير أخرى أعمظم خطرا , 
وأصدق فياسا . وأقوم قيلا فى الكشف عن أسرار الأدبية والشعرية فى 
النص . ولايتم الكلام فى هذا المشكل إلا بإضاءة كاشفة عن المفاهيم 
النى يتشكل منها النص . والعلافات المنظمة لمركتها ». ثم بمقاربة 
لعلافات الزمن فى القصيدة . وأمر النص الشعرى فى ذلك فل ونادر ؛ 
فليس الزمن هنا زمئا متجانسا أو مقيسا بمعبار واحيد , ولكنه منظومة 
معقدة من الأزمئة المتجادلة ؛ كلها فاعل فى تجربة الشاعر وفى 
لعملياث الذهنية والشعورية السابقة واللاحقة والمصاحبة لصيافة 
القصيدة ٠»‏ وفى المظهر اللغرى الذى تتحقق فيه القصيدة . ثما سميئاه 
ظاهر النص . وحسبنا الآن أن نشير إلى عناصر منظومة الزمن . وهى 
الزمن الموضوعى , والزمن الذاق . والزمن النحوى . وسيلج بنا 
ذلك . لا عمالة ٠‏ فى مسائل من صميم المعيار الثانى من معايبر النصية 
وهر الحبك . وتناخذ الآن فى شىء من نفصيل القرل ٠‏ وف إيراد هله 
المقرلات عل النص الموضوع للدرس ؛ بادثين بالمشكل العسروضى 


فيه , 


م - ثابت بت الوزن ومتغير الإيقاع 
القصيسدة من البسيط ؛ وهو بحر من أعرق يحور الشعر فى 
العربية . ولكبا جاءت فى ضرب فير مطروق من أضربه . هو 


١64 


سعد مصلرح 


و محمزوء البسبط » . ويبدو أن الشاعر كان كلفا بهذا الضرب ؛ فقد 
ضمت الأصمعيات له مقطوعة من أربعة أبيات . مطلعهائة؟) : 
السرّق ملك لمن كان له 
والملك منه طويل واسقسير 
ونلحظ هنا أن تفعيلتى البسيط وهما ‏ مستفعلن » و« فاعلن » 
تمتازان بتعدد أشكال الزحاف الداخخلة عليهها ؛ فالأولى ي.خلها الخبن 
( وهر حاف الثان الساكن ) . والعلىٌ ( وهو حدف الراسع 
الساكن ) . والخبل ( وهو اجتماع الخبن والطى ).ومن لم نوجد مع 
التفعيلة الصحيحة غير المزاحفة « مستفعلن ؛ ثلاث صور أخرى هى 
« متفعلن ؛ وو مستعلن ؛ و ؛ متعلن ؛ . أما و فاعلن ؛ فى الحشو 
فبدخلها الخبن فتشول إلى « فلن ٠‏ . وما بنا أن نستقصى الصور 
المختلفة التى نتحقق بها الأعاريض والاضرب فى ؛ البسيط الام » 
وه البسيط المجزوء » لنسوق للقارىء منئا فى العروص ؛ فلا شك أن 
كثيرا من القراء بدركون ذلك الأمر بالبديهة . وأكثرهم من المختصين 
الذين يمكنهم استشارة مصنفات العروض”* , ولكن الذى بنا هو 
إجراء نوع مامن المقارنة . ينضح به فرق ما بين شوابت الوزن 
ومتغيرات الإيقاع . ونحن نعلم أن ٠‏ فاعلن ؛ فى التام حين تقع 
عروضا أو ضربا يجوز فيها الخبن فى الموضعين فتثول إلى « تلن » . 
ويجرز أن تكون العروض تمبونة والضرب « مقطوعا ؛ ( أى حذدف 
الخامس الساكن منه فآل إلى « فاعلُ » ) . بيد أن التغييرات الحادثة 
للعروض والضرب ف « البسيط التام » هى علل يلتزم بها الشاعر فى 
القصيدة كلها ولا حيلة له فيها بالأخذ والترك ‏ فماذا عن ه مجروه 
البسيط » ؟ إن الضرب الذى استخدمه الشاعر فى مفضلينه الموضوعة 
للبحث . وفى أصمعيته النى أشرنا إليها , هو ضرب مذيل وعروضه 
صحيحة أود معراة ؛ بمصطلح بعض العروضيين ؛ أى أنها عربت من 
النذيبل والنرفيل والتسبيغ("2 . والضرب المذيل هو الذى يُزاد فى 
آخره سبب خفيف فيصير إلى ؛ مستفعلان ٠‏ . والسمات الفارقة بين 
الصيغة التامة والمجزوءة أن الزحافات الداخلة على أصل التفعيلة ‏ 
وهوه مستفعلن 6 يجوز فيها الخبن والطى والخبل ١‏ ولا بلتزم فيها 
إلا بالتذييل إن وجد . أما ه فاعلن » فى المجزوء فلا يلحفها الخبن , 
خلافاً الحشو : النام » . ول نجد فيه وقع لنا استثناء لذلك إلا شاهداً 
واحداً هو عجز المطلع فى الاصمعية النى أسلفنا الإشارة إليها ؛ وهى 


قوله : 
١‏ والعمر منه طويل وقصير » 
ويموز هنا إشباع الضمير فى النطق ٠‏ ومبذا تطرد القاعدة وينتفى 
الاستشاء , 


وأيسر مقارئة بين المجزوء والتام هنا تبدى إلى أن الثام أكثر انتظاما 
وخضرعا للقالب الرزن من المجزوه . ومن ثم فإن المسافة الفاصلة 
بين لاس الوزن ومنغير الإيفاع ليست فى الثام جد بعيدة . أما فى 
المجزوء فإن د فاعلن » , النى تتوسط الشطر . تبفى “عمودا للنغم بما 


هى تفعيلة / صحيحة غير مزاحفة أبدا. وهى مسبوقة وملحوقة 
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بتفعيلتون تدخلهما . نظربا على الأفل ‏ ست زحافات . على فرض 
وقرع: الخبل ؛ فى كل مببما . وحاصل ذلك أن فى المجزوه كسرا لرتابة 
الانسظام . وإتاحة المجال لاكثر من تشكل نغمى يغذى عنصر 
المفاجأة . ويخذل نوقع الاذن ٠‏ وينفى عنبا الاستسلام لرتابة النغم . 
وإذا رمزنا للتفعيلة الصحيحة بالرمز ص ؛ وللمخبونة بالرمزخ . 
وللمطوية بالرمز ط ١‏ ولا وجود للخبل فى الفصيدة ) . ولعمود النغم 
بالخطين المتوازيين ٠3|‏ . تبين لنا اشتمال القصيدة عسل التشكيلات 
النغمية الآثية : 


-١‏ ص اص 
؟ - ص إاخ 
* - ص اط 
4- خاص 
ه- خااط 
5- خاغ 
لا - ط|اصض 
- طاخ 
ه- طذاط 


ويتحصل لنا ما سبق فى الأبيات العشرين ( ويجموعها . باحتساب 
البيبت شطرين 6 أربعون صورة ) الصور الأثية 3 


40 -١ 
كاه‎ 7 
١ الى‎ * -* 
.م‎ * -4 
4. 4ه‎ -68 
اه‎ 5 
؟* الى م‎ 4 
4 0 * مم-‎ 
لا . هم‎ -4 
4 اي لا‎ 
١. 8 -1١١ 
لذ 5 ف‎ 15 

للسشسسشد 
*- | 
٠6 5 -4‏ * 
١ -068‏ .لا 
5 كه 
17 > 0 0 


م - م الى ”م 
1١٠ 4 -4‏ 
وس 5 فى 


والآن , كيف يمكن بعد مارصداه من تشوع عظيم فى تنابعات 
الصور أن تثار ثهمة الرنابة وجمود القالب فى وجه نص كهذا النص ؟ 
ونحن نستطيع 0 ببسير من الثأمل » أن نصل من هذه التتابعاث إلى 
عدد من الملاحظات التى نحسبها صادقة فى هذا المقام : فالتتوع 
مصحرب ف الفسمين الأول والثان بسبادة الصررتين * . 4,وقل 
القسم الثالث 188.17 وفى الرايع بسيادة الصورتين ١‏ ". أما لى 
القسم الأخبير , الذى يشكل ذروة التحولات المأساؤية فى النص ١‏ فإن 
الصور تبدى قدرا واضحا من التتوع ٠‏ ويبدو المظهر النغمى مترددا 
نسرددا واضحا بين التحققات الممكئة ؛ وتختفى بعض الصور التى 
سادت فى الأقسام السابقة اختفاء تاما أو نكاد ( 8 8 )١‏ ؛ وتدخل 
صووتان جديدنان لم يرد هما ذكر قبل ذلك بإطلاق ( ؟ ١‏ 5)» بل 


ينكسر القالب الأساسى بجميع تشكلاته النغمية فى الشطر الثانى من . 


البيث الشامن عشر. بدخول تفعيلة من بحر شعرى آخر هى 
د متفاعلن ٠‏ ( وذلك قوله : وتحولت شقوة إلى نعيم ) من الكامل » 
خعلافا لقوائين أهل العروض . وهكذا تبعد الشفة بين ثابت الوزن 
و« تغيرات الإيقاع . ويعتنضد ذلك كله بظاهرات أخصرى كتشعيث 
| زمن المستمر . وروز التراكيب المتسمة بالإضراب أو الإسقاط ؛ 
. المركباث الظرفية : 

4 بيئا أو نعمة إذ ذهبث . 

. ربينا ظاعن . , إذ حل رحلا » وإذ خف المقيم‎ - ٠ 

تتنابع التشكلات والصور النغمية فى ححركة موجية مضطربة لتكشف 
لد بما يشبه الموسيقا التصويرية عن استجابة متوترة عنيفة لحيشان الهباية 
و القسم الخائم من النص . حيث ينتهى فى أخخر أبيانه بصورة حية 


ا اءسة لرهبة المواجهة المحتومة والمحسومة بين « الغائل » و ١‏ المغول » : 


رد وقم الحثوم ؛ . 


9- فى حبك النص : اللمفاهيم والعلاقات . 
سبق أن استظهرنا ثلاثة أنماط جامعة للمفاهيم السابحة فى فضاء 


النص ؛ وللعلافات المنظمة لحركتها ؛ وهى : الفاعل 4 و ١‏ القابل 6. 


و ١‏ الأثر ». وذكرنا أن المفهوم المختص بصفة الفاعلية هو ما كان فاعلا 
بنفسه ( وهو الدهر فى النص ) . وأما ‏ القابل ؛ فلو درجات ؛ إذ منه 
ماهو قابل بنفسه فاعل بغيره . كالمحبوبة والليل والبرق ؟ ومنه ما هو 
فابل وحسب ٠‏ كالرسم , والشاعر المبئل . والإنسان الذى يبدو فى 
النص عاجزا ومنفعلا أبدا . 


وتبدا القصيدة فى القسم الأول بمفهوم يقدح شرارة البدء ١‏ إنه 
ة الرسوم ؛ الحاضرة حعضورا ذهنيا أر عينيا ؛ وهى مسرح الحدث ٠‏ 
وفد أسندت إليها ابنة عجلان مذكورة بالاسم الصريح . والرسوم فى 
هلا القسم مظروفة مكانا بالحوء ومظرورفة زمانا بالعهيد الفديم 0 


جيرا اجر ومية للنض الشعرى 


ومتصلة على طريق التلازم بأهلها ذوى الثراء ونباهة القدر . ثم إنها 
هى وأهلها موضوع للتحول والفناء والإقفار . أما الشاعر فيقف بين 
الحطام والركام لايبرح . مستكثرا عل نفسه ما هو فيه من لود 
مقيث ؛ متعجبا أمام المحبوبة من مصابرته لخطوب تنحث فيه كنحت 
القدوم . أما الدهر فهو الفاعل الذى لا ينفعل , وهو المتصرف فى 
الجميع عل مفتضى مشيئته . 


لابد لنا من وقفة متأنية عند هذه الفائحة فى النص . حينئل سيظهر 
نا كيف تضمنت فى أبيائها الخمسة جميع المفاهيم والعلاقات الفاعلة فى 
النص كله . ويغدو سائر النص بعدها البثاقات وتجلياث تليسرها 
وتنشطها وتستدعى بعضها ببعض . حتى إذا فرغ المتلفى من النص 
تبين أنه إنما فرغ من ظاهر النص فى لحظة من زمان , ولكنه أصبح بكل 
كيانه عنصرا من عناصر .عام النص.فى هذه الفائخهمة يطالعنا : 
المحبوية , والمسرح والشاعر . والدهعوالائر . فأما المحبوبة فتذكر 
باسمها الصريح فى هذه الفانحة ثلاث مراث . ثم تشكل مسرجعا 
متصلا للضمائر . تنحبك بها القصيدة حتى نبايتها ؛ وف النباية تذكر 
بالاسم الصريح مرة أخرى وأخيرة . عل نحو تنغلق به بئية ظاهر 
النص . ونحن نلحظ أن مفهرم د المحبوبة ؛ كان المحصور الوحيد 
للقسم الثاى , وأن هذا القسم ( وقد وضعناه فى النص بين قوسين ) 
جاء فى بلية القصيدة اعتراضا واضحا بضمير الفائب ٠‏ بين فول 
الشاعر عن نفسه « ما أصبرنى على خخطوب ‏ لى نباية القسم الأول ٠‏ 
وقوله « أرقن الليل برق :فى مفتتح الفسم الثالث . ومن ثم فإن تأويل 
هذا الاعتراض هو أنه حديث للنفس الذاهلة عن نفسها حين تشغل 
بعارض يعرض لها عن الاستمرار فيا هى فيه من حديث . ومن ثم 
كان الاجدر بالقسم الثانى أن يوضع بين فوسين يعترضان حدر البوح 
المسموع بحديث النفس الصامت . 


ولكن سؤ الا ملحا هنا بطالبنا بالجواب الشاق ؛ إذ كيف تسنى هذا 
الاعتراض ؟ وكيف استُدعى إلى الذهن ليكون فاصلا معترضا بين 
حديث متحدر منصل ؟ والتماس الهواب المنطفى يبدو لنا يسيرا ودالا 
على صدق الفن ؛ فذكر ابئة عجلان فى نهاية القسم الأول كان شرارة 
الارتداد إلى الباطن فى لحظة لا تفاس بزمن الناس ؛ فبرزت ابلة 
عجلان من المخزون الذهنى النشط لتكون مناط الفعل والاتفعال .الم 
ها هوذا الشاعر يسترسل فى وصفها ١‏ فهى الفتاة المنعمة ؛ التى تستغنى 
بدفء الفراش عن اصطلاء الثار ليلا ؛ وهى التى لا ترفظ للراد ؛ 
لا لتساوله ؛ لانه لا يعجلها إلى الزاد خوف أو حرمان متوقع ١‏ 
ولا لصنعه إلأنبا مكفية مخدومة , وهى فارغة البال . حملية من 
الشواغل » طويلة النرم ه هنا ننقدح شرارة الارتداد إلى الظاهر . وهو 
ارتداد يبدو فجأة وما هر بفجأة . إنه ارتداد عل سئة استدعاء الضد 
للضد ؛ فالخفلة وفراغغ البال وطول النوم من صفات المحبوبةءهى التى 
التجث حديث الأرق والنصب وطول الليل والجفن الفريح وتغيبر جهة 
الفمر فى القفسم الثالث . وهذه هى النى أننجث حديث البكاء عل 
الدهر ومن الدهر فى القسم الرابع . وهكذا يبدو منطن التداعى ل 
النفس صادقا ومفهوما عل نحو يشكل حركة المفاهيم فى عالم النص ٠‏ 


اتا 


سد مصلوح 


ويتجل من ثم فى ظاهر النص . وإذن أيكون هنا للحديث عن الوحدة 


ونأل إلى مفهرم و الدهر » الفاعل المتصرف . الذى كان موضوعا 
لسؤال يراد به النفى فى القسم الأول ( وأى حال من الدهر تدوم ؟ ) 
فنجده ينجل بصورة أخرى فى مفتتح القسم الرابع : « تبكى عل 
الدهر والدهر الذى أبكاك ؟) .ثم إذا القسم الخامس والأخير يحى ء 
كله تأكيدا بالصور المتضافرة عل توالى أربعة أبيات لهذا المفهرم ٠‏ 
ولطلق, سلطانه فى التصرف . حنى نأ إلى البيث الأخير فإذا الدهر هو 
الغائل الذى يغول , 

وأما الشاعر فيبدو على سبيل التذكر مؤئنسا بالمعية فى البيت الثاني 
من القسم الأرل لم إذا هو يصير موضوعا للتحول . وإذا الديار 
أمامه تتبدل , والناس من حوله يتخطفون ٠‏ ويبقى هو يحسب نفسه 
خالدا لا يبرح » لطول مصابرئه للخطوب . وتتنوع الاشكال والمواقئف 
والآثار الى نكتئف الشاعر . حتى يأنى البيث الأخير من النص ليبرز 
الامل بالفلاص من هذا الخلود المقيت عل يد الدهر الغائل ,. وليت 
شعرى أيكون التداعى بين فوله فى مفتتح النص : ١‏ بادوا » ٠‏ وقوله 
و أحسبنى خالداً ولاأريم ؛ . ثم قوله فى أخر أبيات النص « وللفق 
غائل يغوله « تداعيا عاريا من الدلالة ؟ 


ومئد أن يذكر الشاعر صبره على القطوب جد أجزاء النص تتحول 
كلها إلى ماصدقات نشطة هذا المفهوم ٠,‏ ويصبح الشاعر والناس 
والزمان والمكان مرضصوعات لتصرفات الشطرب ٠‏ تنشط بالفمل 
وبالقابلية للفعل . ونود أن نشير هنا إلى الكيفية النى بئم بها إحداث 
الاثر المراد عل النحو المطلوب و فعندما يقوم الشاعر بتنشيط عنصر من 
العناصر المعرفية فى النص فإن العناصر الأخعرى ذات العلقة الوثيقة بها 
فى المخزون الذهنى ينتابها النشاط ( وإن لم يكن مستوى نشاطها مساويا 
لمستوى نشاط العناصر الأصلية ) . ويسمى هذا المبدأ فى علم النفس 
الإدراكى عادة بالتدشيط المنتشر . ويمثل هذا النوع موفعا وسطابين 
المفاهيم والعلاقات التى جرى تنشيطها بالاصالة . وما يمكن لعالم 
النص أن يثيره فى المتلقى من تفصيلات على درجة عالية من الخصوبة 
والثراء . وتكون العلامات اللغوية الدالة عل المفاهيم مراكز للتحكم 
5 00150 فى البنية اللغوية لظاهر النص . وفى ححركة المفاهيم 
وعلافاتها فى عام النص . 


: أزمئة النص‎ - ٠ 

سبق أن أثرنا أهمية مدارسة الزمن فى التقصيدة ٠‏ وأشرنا إلى أنه ليس 
زمئا واحدا متجانسا مقيسا بمعيار واحد . ولكنه منظومة معقدة من 
الازمنة المتجادلة . يمكن أن نبز فيها ئلاثة عناصر : الزمن 
ا موضوعى ٠‏ والزمن الذان 3 والزمن النحرى 5 وفذله العناصر جهتان 
تحددان الماهية والعلاقات على نحوين متقابلين هما جهة الإنتاج وجهة 
التلقى . وهمنا هنا هو معالية الأمر من جهة التلقى . وندع أمر القول 


١3 


فى العلاقة بين جهة الإنتاج وجهة التلفى . وفى وجوه التقابل بينم إلى 


سانحة مقبلة . 


ويمكن القول بأن الزمن الموضوعى بما هو كم متصل قابل للقياس 
ممتد ما قبل اللحظة الآنية وإلى ما بعدها . ومحكوم بتعاقب اللببل 
والبار والفصول وحركة الأرض ٠‏ يشكل ظرفا كونيا منضبطا 
للواقعات والاحداث 0 مفارفا لرؤ ية أفراد البشر . وغبر قابل للتشكل 
طبقا للمشاعر والمواقف . أما الزمن الذانى فزمن خعاص بكل فرد ٠‏ 
لا يبالى بالكم الموضوعى المقبس , ولا بمخضع له . بل ربما كان بالنسبة 
لصاحبه أصدق وأدى إلى المعيار الصائب . وألصق بذاث نفسه . أوَ 
ما ترى إلى قول صاحب النص : 

ووليلة بلها مسهسرة 
ند كرربمجا عل عينى المموم»؟ 

إنه فى هذا القول يبدى وعيا ومعرفة بالليلة بما هى وحدة من زمن 
موضوعى , ولكنه لايهد لطوفا المحض تفسيرا إلا أنبا تكررت عل 
عبنه بفعل الهموم و فذلك فرق ما بين الزمن الموضصوعى والزمن 
الذان , 


ثمة فرق آخر ينماز به كلاهما بعضهما من بعض ؛ فالزمن 
ا موضوعى قابل للقسمة إلى ماص وحال واستقبال ؛ وفقا للحسظة 
الفعل . أما الرمن الذاى فلا يعترف ببذه الحدود الفاصلة , القابلة 
للفياس المرضوعى ؛ فاللحظة الواحدة يمكن أن تكون بؤرة جامعة 
لتجربة الإنسان ماضيا وحالا . ولمخاوفه وطموحه استقبالا ٠‏ ومن ثم 
يتسم الزمن الذاق بزوال الفواصل . وححرية الاستدعاء والربط بين 
الموافف والمفاهيم ححربة لا نحدها حيدود . وقد استيقظ الأنظار إلى هذا 
الفرق اللطيف وأثره فى دراسة الشعر . والجاهل منه بصفة خاصة . 
الأستاذ محمود محمد شاكر حين تعرض بالمدارسة للمفضلية ؛ التى 
أسلفنا إليها الإشارة » : وذلك حين هيز بين ما سماه زيك الحدث ؛ 
وه زمن النفس ٠‏ . ورأى الشيخ الجليل أن ثمة زمنا آخر هوه زمن 
التغنى ؛ . لكن : زمن النفس هو الزمن الشعرى على الحقيقة ؛ وهر 
أنفذ الأزمنة الشلاثة فى غناء الشعراء 2310© . ولاشك أن الصيغة 
النافذة التى طرحها الشيخ غنية بذاتها وبقائلها عن الإطراء من مثل . 
بيد أن ما يزيدك عجبا وإعجابا ببذا الكلام أنه كلام عرى مبين ٠‏ 
استنبت شجرته الطيبة فى عمق تراث العربية : فجاه موافقا لصحيح 
العلم ودفيق النظر فى أمر الشعر بكل لسان . 

ونود هنا أن نلم إماما سريعا بما سماه الشيخ الجليل فى أطروحته 
« زمن التغنى ؛ ؛ فلعله أراد به أن يكون مقولة وسطا بين زمن 
الحدث ؛» و زمن النفس ؛ ؛ إذ هو زمن البوح والإإفصاح وإخسراج 
التشكل النصى من حيز القوة إلى حيز الفعل . وهو وإن يكن بذلك 
من أزمئة « الأحداث  »‏ أى أنه زمن موضرعى قابل للقياس ‏ فهر 
زمن يتسلط عنيه زمن النفس ويوجهه ويفعل فعله فيه . وحقه أن 
يكون ‏ بذلك - لحظة زمنية بنقسم بها الإنجاز الشعرى إلى ماضن 
وحال . وأن ترصد علانته بأجزاء القصيدة ليُعلم أييا كان أولا فى 


التغنى . وصل أى نظام تعاقبت وخخرجت من يز القوة إلى حيسز 
الفعل ١‏ وأن تستكئه الحكمة فيها عسى أن يعرض لله الاجزاء من 
إعادة ترتيب عل وجه يغابر تعاقبها فى « زمن التغنى » ؛ لتستفر به عل 
السنة الرواة والمنشدين 5 


ولا شك عندنا أن مقولة « زمن التغنى » مفولة ذاث خطر فى تفسير 
عملية الإبداع ؛ وهى مظهر من مظاهر إعادة بناء التجربة الإبداعية 
بوصفها متكا منبجيا للتجارب النقدية . ضير أن إعصال ٠‏ زمن 
التغنى ؛ ‏ فيها نزعم ‏ إلها ينتج بنية فرضية للقصيدة , تتلمسها مما 
بالظن الغالب . وهى بنية تستمد حجيتها من ثماسك منطقها الداخل 
ورصائته . ولا يبعد أن يثور حوها اليلاف . بل هو وارد عل سبيل 
القطم . ثم إن « زمن التغنى : بالإضافة للشاعر هو غيره بالإضافة 
للمتلقى . وإذا كانث جدوى نحديد زص التغنى ثابئة بيقين فى جهة 
الشاعر عند إنتاج النص ٠‏ لاسيها فى باب الرد على دعاة ٠‏ الرحدة 
العضربة ؛ , فإنبا ليسث ببحال فيدا عل التفسير والتلقى . ونحن 
حين نؤثر أن نباشر علافة الزمن فى النص من جهة التلقى فإننا بذلك 
نطلق مقولة : زمن التغنى » من شرط التقيد بجهة إنتاج النص ٠‏ 
ونجعل من لححظة التغنى أزمنة لا زمنا واحدا . تتعدد بتعدد الأفراد 
والأعصار والأمصار ؛ ولى ذلك لمحة من معنى الخلود فى الشعر . من 
هنا آثرنا أن نطرح زمنا آخر نراه جديرا بالنظر فى هذا المقام . هوه زمن 
النحو: . لبشكل مع الزمن الموضوعى والزمن الذان منظومة نفقه من 
خلافا بنية النص . ونؤسس بإعماها معيارا من معابير النصية فى 
القصيدة ؛ أى ما به نكون القصيدة نصا تتحفق له أشراط الكفاءة 
والفاعلية والملاءمة , بيد أن الحديث عن ١‏ زن النحر اليبس باليسر 
الذى يبدو عليه بادى النظر , لأمرين : 

أوهما : أن الزمن فى اللغة مقولة بنشاكس فيها الشريكان 
« الذات : وه الموضرع) ؛ ولا يمكن أن تكرن سُلَّغْ لاحدهما ؛ إذ 
اللغة تمئل الذاث والموضوع فى حفيقتهما المعقدة , وتمثل رؤية الذات 


السزمن الأحداث 


حو أجرومية للنص الشعرى 


للموضوع كذلك , ومن ثم لم يكن عجبا أن يتجل هذا التعقيد فما 
نلسميه زمن الحو . 


وثائيهما : أن و الزمن فى النحر » غيره الزمن فى اللغة » ؛ ذلك أن 
الزمن فى النحو زمن تقعيدى ؛ بلخص رؤية النحوى ورصده للزمن 
فى اللغة . ومن الطبيعى أن يتفاوت حظ القاعدة النحوية من الدقة 
والشمول والبساطة . ويستيين لنا صدق هذا القول إذا عرفنا أن 
و اللغة » غيره النحو» . وحسبك من دليل عل ذلك أن تقسيم الزمن 
لى نح العربية إلى ماص وحال واستقبال لا يمكن أن يستوعب تعقدات 
العلاقاث الزمنية بين الاحيداث من جهة , وبين الأزملة بعضها ببعض 
من جهة أخرى . وانظرء مثلا , تقسيم الأزمنة فى النحو الإنجليزي 
المدرسى إلى بسيط ومستمر وتام 0 لم تفسيم كل من هذه الثلاثة إلى 
ماض ومضار ع ومستقبل 3 وانظر بعد ذلك ل اللسان العرى . فإنك 
واجد فيه , لا شك ٠‏ أمثلة صالحة لان تورد تحت هله الأفسام جميعا 1 
ولكنك غير واجد فى النحو العري التقليدى ما بنبض بعبء تصنيف 
الأزمئة بما يشبه ذلك أو يقاربه ؛ إذ استأثرت قضية الإعراب وما يتصل 
بها من ضرورة العمل على عصمة اللسان من الزلل بالاهتمام 
الأصيل » فوضعت أخلاط من مبان اللغة وتراكيبها نحث الباب 
الواحد بجامع التشابه فى العمل الإعرا . وأسكن كشير من 
المتجانسات مساكن شتى بعلة اختلافها فى العمل . وفات التحليل 
النحوى وإبداعات اللسان العرى ججراء ذلك خير كثير 

ونعود الآن إلى النص فى محاولة نتحسس بها الطريق للكشف عن 
أبنبة الزمن فيه . وأول ما يبدهنا لدى تأمله هوما نلحظه من أن الزمن 
الموضوعى فيه يشكل أنموذجا على درجة عالية من البساطة . على حون 
يبدو أنموذج الزمن الذاى معفدا غابة التعقيد . وفى هذا التناقفض 
بكمن الكثير من أسرار كفاءة النص وفعاليته . ولبيسان ذلك نورد 
التصور الآنى للزمن الموضرعى ٠‏ لنسئيين فبه الاحداث وعلاقاتها 
الزمنية : 


المكاث 


حيدث المعية 
حدث التحرل ا 


حدث الشثاث 


: حدث التذكر 


يدث اللمعسير الرمسوم 


حيدث الثسلبة 


ارئقابت الخلاص 
( شكل ١‏ ) نصور للزمن الموضوعى فى النصس 


ولد 


سعد تصلرح 


0 يقول لنا هذا التصور فى بساطة إن الزمن الموضصوعى فى النص 

يدخل فى ورين : ماض وحال . وأن طور الماضى بتشكل من 
أحداث ثلالة : حدث المعية ( إذ نحن معا) . وحدث التحول 
( أضحث تفاراً . .) وحدث الشثاث ( بادوا . , ) . وأن هله 
الأاحداث تفع على متصل خطى تحكمه علاقة التعاقب . 


أما طور الحال فإنه يتشكل من حدث التذكر (كأن فاها .»7 


الأرق ؛ الخيال ٠‏ المهموم ) . وحدث التحسير ( الدهر الذى أبكى . 
الدمع الذى كالشن ) وحدث النسلية ( نعمة ذهبث , تحولت شقوة 
إلى نعيم ) ٠‏ وارتقاب الخلاص ( للفتى ضائل يغولنه ) . وتمتلف 
العلاقات الزمنية بين أحيداث طور الحال عن أحيداث طور الماضى فى 
أنها نقع على منصل دائرى مغلق . مركزه لحظة الأن . ومن ثم فإن 


بعضها يفضى إلى بعض فى غير تعاقب زمنى رإنما بطريق الاستدعاء . 
ونلحظ فى هذا التصور أن السرسوم وائعة على أعمراف الطورين , 
ومتلبسة ببه| جميعا ؛ فهى ( لابئة عجلان بالجو) . أى أنها مظروفة 
مكانا وبيئها وبين المحبرية |سناد ينسم بالثبات ٠‏ وهى أيضا مقاومة 
للعفاء (م يتعفين).وملازمة لقدم العهد ( والعهد قديم ) , ومن ثم 
فهى مناط الاستدعاء بين الماضى والحال ( لاحظ ارتباطها خطيا 
بالانجاهمين ) ٠‏ ومناط تنشيط المفاهيم والعلافات فى النص ( مع أن 
ورودها فى ظاهر النص لم يجاوز ثلاثة الأبياث الأول منه ) . 

ذلك النصور الذى طرخناه للزمن الموضوعى وإن كان يحمل شبهة 
التعقيد هوفى ظننا غاية فى البساطة إذا ما فيس إلى تصور العلاقات بين 
هذه الاحداث من زاوية الزمن الذاق . ونفترح له الشكل الأنى : 


( شكل ١‏ ) تصور للزن الذانى في النص 


ويفول لنا هذا التصور إن الزمن الذان للنص هو لحظة آنية فى 
الزمان . متلبسة بالرسوم فى المكان . وهى الحظة غير قابلة للقياس 
بضابط الزمن الموضوعى . ولا نفع عل متصل خطى تعافبى . إن 
جميع الاحداث الماضية والحالية فى الزمن الذاى إنما تقع على متصل 
داشرى مغلق بحيث يفضى بعضها إلى بعض . ويس دعى بعضها 
بعضا . وهى ننحرك فى اللحغة الآنية على نحو مباشر وغير مباشر , 
عكسا وطردا . فيها بين بعضها وبعض ٠‏ وفى انجاه من البؤرة الزمنية 
دإليها . وهكذا تبقى اللحظة الآنية زمانا والرسوم مكانا هما مركر 
الجذب وفطب الحركة للاحداث الماصية والحالية جميعا . 

هكذا ينعقد مشكل الزمن فى النص ٠‏ ويقع التدافع بين السزمن 
الذانى والزمن الموضوعى . وينعكس هذا المشكل فى زمن اللغة الذى 
يفصر زمن النحو فى كثير من الأحبان عن تسوبره وتصويره . 

وننائش الآن الكيفياث التى عبر بها زمن النحو عن طور الزمن 
الماضى ٠‏ ومن المنوقم بطبيعة الحال أن تسود صيغة الفعل الماضى منفية 
( ينعضين ) . ومثبئة ( بادوا ) ٠‏ وفى صيغة المضى من الأفمال 


حل 


النواسخ ( أضحت ) و (أصبحت) و ( كان ) . وهنا تعنرض سلسلة 
أفعال المضى بصيغة مضارعة ( وأى حال. من الدهر تدوم ) . لتدل 
بصيغتها عل زمان متجدد يعبر به عن سنة لا تتبدل . وعل اعتراضية 
الجملة ٠‏ ول كونها من حديث البوح المعترض لتعائب الاحداث 
الماضية . ثم تسور هذه السلسلة ‏ فى البداية- بجملة اسمية تفيم 
علاقة إسناد بين الرسوم وابئة عجلان , وفى النباية بجملة إنشائية تبدأ 
بالنداء وتئنى بالتعجب ؛ وكلتاهما تؤكد مظهر الثبات الذى به يبر ز ما 
يكتنفانه من مظاهر التحول . 

وحن نان إلى ححديث النفس فى القسم الثان من القصيدة نسود 
الحملة الاسمية التى تفيد الثبات ( كان فاها . . . الكأس رذوم . لها 
مقطرة ٠‏ فيها كباء . بلهاء نؤوم ) , كما يسودها الججملة الفعلية المبلية 
عل الفعل المضارع المفيد للزمن المتجدد . نظرا للإلف والسادة 
( لا تصطل النار . لا توقظ للزاه ) . وحين يعود الشاعر من حديث 
النفئس نجده يستأنف استعمال الأفعال فى الصيغة الماصية ( أرقنى لم 
يعنى . تسدّى , أشعرن , بتها ٠‏ كررئها . لم أغتمض ) . وشئان 


ما بين دلالة الصيغ الماضية فى الفسم الثالث ودلالتها فى القسم 
الأول ؛ إذ إنبا فى الفسم الثالث إذا أخمدسا فى الحسبان الزمن 
المورضوعى ‏ عنصر من عناصر بئية الزمن فى طور الحال ؛ وتشركها ل 
ذلك أفعال المضارعة فى صيغة المخاطب ( القسم الرابع ) . أما فى 
القسم الأخبر فإن للزمن فيه اعتبارين : اعتبارا فى ذائه ٠‏ وبه يكون 
الزمن مستمرا مشعثا بإفحام الجملة الظرفية المتكررة:إذ +فعل ماص (إذ 
ذهبت . إذ حل رحلا ؛ وإذ خف اللمقيم . . ) ؛ وله كذلك اعتبار 
بالإضافة إلى طور الحال ( هذا من جهة الزمن الموضوعى ) . أما من 


لال 


نخو أجرربية للنص الشعرى 


جهة الزمن الذاق فالآمر أكثر تعفيدا وتشابكا ؛ إذ نصب كل أبئية 
الزمن عل اخخنلافها فى بؤرة الآن وتنطلن منها ٠‏ ويفضى بعضها إلى 
بعض على وجه الاستدعاء والترابط العلى وئداععلات الأزمئة . ويلفث 
النظر أن الفصيدة تعسود فى آخمر ببث من أبياتها إلى صيغة اللمملة 
الاسمية التى تفيد قيام علافة الإسئاد . والإسناد فى آخرها بين الدهر 
الغائل والفتى المغول ( الشاعر ) ٠»‏ ولى البداية بين الرسم الباقى وابئة 
عجلان ( المحبوبة ) ؛ عل نحو بشكل ‏ فى ظننا ‏ نوعا من التأطير 


1١ 


شكل ( " ) نصور العلائمات الزمن الذاى فى النصس 


ويرى القارىء فى ( الشكل ” ) رسها يصور شبكة العلافات الزمنية 
بين أبياث الفصيدة على نحر ما نصورناها حين نأخعل فى الحسبان الزمن 
الذانى من جهة المتلفى . وفى الرسم متصل دائرى مغلق , يبحمل حول 
حيطه أرئاما تشير إلى أبيات القصيدة العشرين . وتحثل مركزه اللحظة 
الأنية » حيث يدور فى فلكها الأزمئة الممثلة الاحداث السبعة فى زمن 
الحال . وتمثل هذه الاحداث عفدا ( أو مراكز نمكم ) تتصل بأرقام 
الأبيات النى تعالسج مظاهر هله الأحداث أو تعبر عن وجه من 
وجرهها. ونلحظ أن البيت الاول يئجه اتجاها مباشرا إلى 
المركز بما هو تعبير عن الرسوم البافية وعلافتها باللحظة الآنية ؛ 
إذ هى مناط الاستدعاء بين الماضى والمال ومناط تنشيط العلاقات 
والمفاهيم فى النص كله . ويعبر المتصل الدائرى عن نفسه فى شكل 


)١(‏ المفضل الضبى ( ابن محمد بن بعل ) : المفضليات نحفين وشرح أحمد محمد 
شاكر وعبد السلام هاررن . الطبعة السادسة . دار المعارقف » مصر ٠‏ 
414 . ص ص '١؟؟‏ | ١1؟.,‏ 


نفط تشكل مفاصل النص . وعل أساس من هذا الاعتبار جرى 
التقسيم الذى افترضناه للنص إلى خمسة أفسام . ويمكن للقاريه أن 
يراجم أبياث القصيدة عل الشكل متابعا شبكة التواصل الزمنى بين 
أحدائها السبعة » ليلمس مدى إحكام النسيجج فى التشكيل اللغوى 
للنص ( أو ماسميناه ظاهر النص ) , وصلة ما بين ظاهر النص وعام 
النص . وفرق ما بين الزمن الموضوعى والزمن الذاى . ثم ليستطيع 
آخير الأمر أن يتعرف بالخبرة المباشرة من مدارسة نص بعيئه معيارين 
أساسيين من معايير النصية , أى من المعابير التى بها يكون النص 
نصا ؛ هما معيار السبك 001868108 ومعيار الحبك 002656866 . 
وغما معباران كاشفان عن ثراء النص الأدى والقدرات الكامئة والفعالة 
فيه بما هو نتاج إبداعى يتحشق فى اللغة وباللغة . 


(؟ ) التبريزى (ابر زكرا يحبى بن عل بن محمد الشيبان): شرح المفضليات تنحفيق 
عل مميد البجارى ٠‏ القسم الغال ٠‏ دار ميضة مصر للطيع رالنشر ؛ 
الفاهر: , ص ص 445-867 . وانظر : شرحه لقصيدة المرفش الأصغر 


هو 


بعد مصلوجح 


التى مطلعها : 
ألا يا اسلمى لا صرم لى البوم فاطها 
ص ص كام ,.15١28‏ 
( *) المفضليات 0 بتحقيق شاكر وهارون دص 564 
( 4 ) مصلرح : الأسلوب دراسة لغوية إحصالية . الطبمة الثائيية ؛ دار الفكر 
العري القاهرة ٠.‏ 63الء صضص1١.‏ 
( © ) مصلوح : ١‏ العربية من تحير المملة إلى نحو الئص ».الكتاب التذكيارى 
لجامعة الكويت . دراسات مهداة إلى ذكرى عبد السلام هارون ١1919٠ ٠‏ 
1105 
)١(‏ السابق : صل 1١96‏ . 
7 ) السابق : ص "15 . 
8 ) انظر تقوبما لمهود هاربس فى كتاب أن 613م5ة 6ندمة' ألرانا هه عملاة1 
٠‏ 26 .م 1972 ,ومأنامك! ',تقتمسة0 1651 
رى عم[“مةاخووئط طعمانا يده وتاه/لاقمة مموتوبوع8 6ل متللة أرعدمه 
3 عرولا بسعاة , تدتما , مقتمههدمآ , "اوتنج ماءا أئ8؟ 1 منأاعنالو 


ولا أبدا مادام وصلك دائها 


)٠١ (‏ بذلت ععاولات كثيرة لترجمة مصطلحى 6مأو16م0 و معوععطم أشهرها 
ترجمنها بالنماسك والالتحام . وقد توصلنا بعد طول 'نفكر رإنعام نظر إلى 
السبك مقابلا همعطم . راطيك بقابلا 
682 ., ونحسب أنها مقابلات عربيان يتسمان بالإفصاح والإبانة 
والتسارق . كبا أنهها أقرب شىء إلى المفهوم المراد , وأكثر شبوها فى أدبيات 
النقد القديم : ( جاء في ناج المروس مادة و سبك ١‏ : سبكه يسبكه 
سبكا . أذايه وأفرغه فى القالب من الذهب والفضة ؛ وف مادة و حبك » : 
الحبك : الشّد والإحكام وإجادة العمل والنسج ونحسين أثر الصنعة فى 
الثوب . يقال حبكه يحبكة ويحبكه كاحتكبه . أحكمه رأحسن عمله فهو 
حبيك ربوك ١‏ ) . 


)١١(‏ وصف الاعتهاد بالنحرى تحمل فيه صفة النحوية على أوسم مدلولائها ٠.‏ أى 
عل المستوبات الصرئية والصرفية والتركيبية والدلالية , 

)١7(‏ يمكن الرجرع إلى تفصيلات هذه القضبة وأصوها الترائية وتأثرها بالأدب 
العرن ل : 

س . موريه : و الشعر العري الحدبث 1١46١‏ 14976 ! ثأثر أشكاله 
ومرضوعاته بتأثير الأدب الغرى» ‏ ترحمة شفيم السيد رسعد مصلرح .قار 
الفكر العرى ٠‏ القاهرة 1445 . 

)١1(‏ تنتفارت درجات استخدام الطباعة وكيفيائها لتكون وسيلة من وسائل التشكيل 
اللغرى للنص نفاونا كبيرا بين الشعراء مئل بداية عصور الشدوين . ولعل 
دواوين أدرنيس تمثل ذروة استخدام هذه الوسائل بما فى معلم جرهرى من 
معلم القصيدة ومن بينها : توزيع الأسطر عل صفحة الورق . وعلامات 
الترقيم . واختلاف البنط الطباعى»ودرجة سواد الحررف؛وتمزئة الكلمات 
رفير ذلك . 


(14) انظر الصورة المطبوعة النى كتبث بها القصيدة فى سلسلة الأستاذ محمرد 
محمد شاكر بعنوان : 
ونمط صعب رثمط محيف» فى ملة المجلة الفاهرية . انظر مثلا : المقال 
الخامس . اكتوبر 1474 ؛ ص ص 2-1 . 

)0 1 ,اك .0ه ,كقلفقء02 له ممةتهنوع8 

(11) أقام فان دابك فى كتابه السابق ذكره نظريته فى تحر النص عل أساس من, 
تطويع الطراز التوليدى التحويل لتحليل النصص باعثماد فكرة المبان الصغرى 
والمبان الكبرى . ويحتاج ببان هله الفكرة إلى تفصيل لا بتسع له هذا المقام , 

(197) أشير هنا إلى كلمات نافلة لعز الدين إسماعيل عن الالتفاث بقول فيها إن 
؛ الالتفاث ليس ححيلة من حيل جذب المثلقى وتشويقه . لأن ما يدث فيه من 
انحراف عن النسن ,٠‏ أو انتقال فى الإيراد الكلامى من صبغة إلى صيغة لبس 
انتظالا استطراديا مثلا ٠‏ وليس تعليفا على ما قيل أو ما حدث ؛ وليس 
استشهادا بطرفة أر ملحة . أو ما شابه ذلك من وسائل 'نطربة نفس المتلقى 
والترويح عنه . رإنما ينحصر الأمر فى بيان معنى خل قدر كبير من الرهافة 


كن 


والخهاء . لا يلفث المتلقى إليه . أو إلى البحث عنه إلا إدراكه للتغير الحادث 
فى النسق اللفوى للخطاب ؛ . 

انظر لى ذلك مراسته : 

حمالياث الالتفاث » فى : ١‏ قراءة جديدة لترائنا النفدى ٠‏ كتاب النادى 
الأمى الثقالى بجداة . السعودية , 144٠‏ المجلد الآخير . صن ص 04م - 
5٠‏ ا رلا سيا ص 3١٠١‏ ريما بعدها ٠‏ 

(14) ,57-74 .هم باك ,مه ,تقافةة: قمة لمنعقلةء8 

(14) انظر شيئا من التفصيل عن هذه المسألة فى ؛ سعد مصلوح : ١‏ مشكاالعلاقة 
بين البلاغة العربية والأسلوبيات اللسالية » : 
نشر فى ! دقراءة جديدة لتراثئا النقدى ؛ ؛ السابق ذكره , المجلد الآخر . 
ص ص 8515م هكم , 

(5) لحازم القرطاجى تفرقة لطيفة بين جهات الشعر وأغراضى الشعر . وهر يعنى 
بجهات الشعر قريبا مما نعنيه بمفاهيم النص ١‏ إذ هى عنده موضرعات الأشياء 
النى يعمد الشاعر إلى وضعها ومحاكاتها , ويدير معان شعره عليها » من حيث 

. إن كل جهة من هلء المهاث تير عددا من المعان المتعلقة بها . على الشاعر أن 
بقتنصها ويعمل فيها حسب أصول صناعته وبراعثه . ليتوصل إلى الوصف 
والمحاكاة . يفول حازم عن جهاث الشمر : ١‏ هى ما نرجه الاقاويل لوصفه 
رماكاته . مثل الحبيب والطيف فى طريق النسيب . . مثل هذه الجهات يعثمد 
رصفٌ ما تعلق بها من الاحرال التى ها علفة بالأغراض الإنسانية ٠‏ فتكرن 
مساح لاقتناص الممان بملاحظة المفراطر ما يتعلق بجهة من ذلك » . 
انظر : ١‏ مبباج البلغاء رسراج الأدياء ) ٠‏ تقديم ونحفيل محمد بن الحمبيب بن 
الحوجة . نوئس .1485 . ص /الا. ص ص 40" 7ه ##ررأيضا كتابنا : 
: حازم القرطاجنى ونظرية المحاكاة والتخييل فى الشمر ؛ عالم الكتب . 
التاهرة . 198١‏ . ص ص ١١١‏ 4لا١‏ , 

(1؟) هذه المصطاحات الثلائة أساس النظرية التحوية عند السكاكى . ونه 
أخدناها وإن كنا قد نمولنا بها إلى وجهة أخرى . انظرهمفتاح العلوم ؛ . 
ضبطه وشرحه (؟) نعيم زر زور ؛ دار الكتب العلمية . سروت ٠‏ 
#غؤاء صي ص #لا. كلا, 

(75 الإسراء :54 , 

(5) انظر فى نفصيلات هذء الفكرة : 

.6 قر مأك من ,عقاكوة؟<] قن لمةعونادع8 
(4؟) من أمثلة ذلك فوله تعالى : ٠‏ فطعت لمم ثباب من نار يصب من فوق رءوسهم 
الحميم : (المج : ؟ »رقرله: وفمالنا من شافمين ولا صديق 

يم ؛ (الشعراء : )1١١‏ 

(14) انظر الخطيب القزوينى ( جلال الدين محمد بن عبد الرحمن ) : ؛ التلخيص فى 
علوم البلاغة ؛ . بشرح عبد الرحمن البرقوقى . دار الكتاب العرى ؛ لبثان ؛ 
درت راص ص غم#اصض. 586" . 

١‏ ) انظر فى أمر التقويم اللسانى لمبلاغة العربية . بحثنا عن مشكل العلاقة بين 

البلاغة العربية والأسلوبيات اللسائية . فى « قراءة جديدة لترالنا النقدى » 
ص ص ا8#- أكمق ,. 


(/؟") انظر فى تفصيلات هذه القضية الفصلين الرابع والمخامس من كتاب مرريه 
( وفد سبقت الإشارة إليه ) . وفد عالج فيهما الاسس النى فامث عليها 
حركات التجديد النى دعت إلى المخروج عل رتابة الوزن والقافية فى الشمر 
العمردى والترويج لفكرة الشغبر المرسل والشعر الجر فى الأدب العربي 
الحديث . 

(78) انظر د الأصمعيات » . تحقيق وشرح أحمد محمد شاكر وعبد السلام محمد 
هاررن ؛ دار المعارف . طٍ # 6 4/اة! . ص ١“‏ . 

(4؟ ) انظر . « البارع فى العروضى ؛ لابن القطاع ( أبى القاسم عل بن جعفر . 
نحفين أحمد عبد الدايم . ط ١‏ , دار الثقافة العربية . القاهرة , 1487 , 
صصص .١!0/‏ 194 

,. ١٠١١ السابل فق‎ )"*١( 

(1”) انظر د نمط صعب وثمط ميف » . المقال الخامس . مملة المجلة ٠‏ أكتوبر 
04 صن صن ١1ل‏ "5 


م لنككتكك كت 


رماد الأسئلة الخضراء » 
لصورة والنغمة والفكرة 


فى ديسوان محمد إبراهيم أبو سنة. 


| أما أن هذا الديوان الذى صدر فى عام 146٠‏ بحمل عنواناً بشتمل عل كلمة « أسئلة ؛ فشىء له دلالته التى يتبغى 
على القارىء الناقد أن يتشبث به ويتفحصه , حتى بطمئن إلى نفسير ما : وأما أن هله الأسثلة ختضراء . وأنها احترقت 
وخلفت رمادا . فإطار متعدد الإيماءات . وضع فيه الشاعر قصائده . إثنا بهذا العنوان , بكلمائه الثلاث , تدخل إلى 
عالم الشعر من بداياته الأولى ؛ فالألفاظ مختارة من لغة الإنسان الأولى . إذا صح هذا التعبير . تلك اللغة التى بدأ 
الإنسان يتواصل بها مع الآخرين . ويعبر با عما بداخله وما بدور حوله ؛ فالنار ورمادها من الرموز الميئولوجية 
المبكرة . التى اسثفرت فى ضمير البشر . وأصبحت من المكونات الأساسية للتعبير الفنى . ونحن عندما تتكلم عن لغة 
الإنسان الأولى نذكر المفاهيم الجمالية للفبلسوف الألمئن « هرهر ؛ ( ١414‏ - .م١‏ ) ء التى ذهب فيها إلى أن الشعر 
هو اللغة الأم الأولى للإنسانية . وعلى الرهم من أن هذه المفاهيم تعرضت للكثير من النقد ٠‏ فإن بعضها احتفظ 
بقيمته . وظل يحفزنا على وضمه فى الأطر العلمية أو الفلسفية أو الجمالية المجديدة . فليس من شك فى أن موقف 
الإنسان حيال الطبيعة أو الكون : بل حبال ذائه وبنى جلدئه , يقوم على الدهشة أولاً , والرغبة فى المعرفة وإدراك امسر 
أو الأسرار ثانياً . والتعبير عن ذلك بالفن تارة , أو بالعلم تارة أخرى , وبالفلسفة على كل حال . ولقد تقدم الإنسان 
فى مدارج الحضارة على مر القرون ٠‏ وبلغ ما بلغ من العلم . وأبدع ما أبددع فى الشعر والفنون الأخرى . وذهب ل 
الفلسفة ما شاء الله له أن يذهب ؛ ولكنه ما يزال يرئد إلى موقفه الأول : موقف الدهثة , وموتفه الثالى ٠:‏ موقتف 
الرغبة فى المعرفة وإدراك السر أو الإسرار . . . وما هزال سعيه بسلك طرق الفن إلى جائب طرق العلم وإلى جائب 
طرق الفلسفة . لا بقفل جائب منها الباب أمام الآخر . ولا بضين به . ولا بنفص قدره ١‏ وكأنما استفر فى وعيثا أن 
العلم وحده لا يحفل الهدف . كبا أن الفلسفة وحدها والفن وحده لا يستأثر أحدضما بهذا السعى . بل لقد تعلم الإنسان 
أن ممع شثات هذه الفروع المختلفة للثقافة كلما استطاع إلى ذلك سبيلا , وتبون أن الفن , والشعر فى المقدمة . هو 
المؤهل أساسا لهذا الجهد التأليفى . 


فنقطة الانطلاق إلى فهم الشعر بعامة هى العودة إلى تلك الموائف من الكون والذات موقف الدهشة والتساؤل . وهو يملك ناصية ذنه ؛ 
الإنسائية الأولى . وإذا كان الشعراء فى عصرنا يشفون طريقهم إلى 2 لأن شعره يقوم على إحساس مرهف بالكلمة . أو هل حد تعبير 
التجديد . فإن هذه العودة تتسم بأهمية خاصة . ومحمد إبراهيم أبو بحبى حقى ‏ يقوم على : عش الكلمة ؛ . وعشقه للكلمة له أبعاد 
سنة شاعر مجدد . يفوص بئا شعره إلى أعماق الإنسائية ٠‏ فيقف بنا كثيرة متداخلة . ومتشابكة . ومؤتلفة . فعشل الكلمة موهبة يفطر 
عليها الشاعر المبقرى . وهو ينميها فى حركة بين المبددع والمتامل . 


© محمد إبراهيم أبو سئة . و رماد الأسثلة الخضراء ؛ دار الشروق ٠‏ القاهرة فمحمد إبراهيم أبو سلة له لغته المتفردة التى يعرفه با القارىء . كما 


تكؤل. 


١ /لا5‎ 


تصطفى بأمسر 


يعرف القارىء أن تلك لغة شوقى أو المقاد أو طه حسين . وإذا كان 
فاموس اللغة العربية يزخر بالآلاف من الكلمات المتزايدة المتنامية , 
فأبو سئة له كلماته ٠‏ وله كَلفُهُ بتراكيب نحوية وأسلوبية . وله طريقته 
النى تتبح للكلمات أن تأنلف فى القصيدة من حيث هى عالم متكامل 
من الكلمة والنغمة والصورة والفكرة . هناك تفاعل خفى بين الشاعر 
وفارئه له دوره . شاء الشاعر أو ل يشأ فهو عندما يبتعد عن الألفاظ 
الترائية الوهرة . يتصور قارثاً على شاكلته بحب السهل الممتئع . 
أو البسيط العبقرى . ويتنظر تلك الكلمة الذكية الموحية إلى الفكرة 
المحملة بنغمة . القادرة على التصوير . ولكن الكلمة ثبز الوفى . 
والوعى الحمالى خاصة , جديدة باختيار الشاعر ؛ جدييدة 
بالتكوبئات المتفردة . فقد يكون من المألوف أن نصف السحابة بأنا 


سحابة جميلة ؛ أما أن تكون السحابة قد د رحلث » . أو أن تمطر فى . 


« فلبى ؛ . فهذه هى التكويئات التى تجدد الكلمة . بغض النظر من 
الأبساد الرمزية والموسيفية والتصويرية والفكربة ة الأخرى , 
والتركيبات الجديدة قد تكون بسيطة من نوع الاسم والصصفة مثلا ؛ 
فهله الأسئلة خضراء . وهذا الساحل أزرق . والغابات حمراء . 
وقد تكون كلماث مصفولة بعضها بجائب البعض مثل : ٠‏ صتور 
رفب ودماء » أو و أقمار ومزامير ؛ . وإليك هذا الجمار وحمرف ابر 
والمجرور . وما يبدعه الشاعر حيرا منطلقا : ٠‏ بقايا طواويس فى 
الأفن , . إننا مع شاعر له قدرة فذة عل إنشاء تركيبات جديدة على 
أنقاض الثركيبات القديمة . فيحلق بك فى عالم جديد . 


وإذا كانت اللغة هى الادة الأولية التى يشكلها الشاعر . وإذا 
كان الشاعر بقيم تركيباته الجديدة على أنقاض التركيبات القنديمة , 
فإنه يعرف كيف يتعامل مع التسراث . وكيف يبرسم حدورد تفاعله 
معه . فهو ملتزم بالمنظومة الشحوية لا يرج عل نواعدها . فهو من 
أبرز شعراء العربية الفصحى . ومن أحرصهم على سلامتها . ولكته 
يعرف كيف بجدد فى إطار الثوابت . فالتجدبد الصحبح هوالذى 
يش طريقه جريئا وجادا ويكون عل ملم بالمنغيرات والثوابت . 
فلا تتحول من مكونات القديم إلى أنقاض إلا العناصر العامدة الرنيبة 
والمستهلكة . 


والشعر يرتبط بالموسيقى ارنباطا وثيقا ؛ وقد أبد ع القدامى 
تموذج القصيدة الممودبة على البحور التى أفاض فى الحديث عنها 
الخليل ومن تبعه . والتى تلتزم بالقافية التزاما مقنئا . والسؤال الذى 
طرحه المحدئون عن موسيفى الشعر هل نكون أو لاتكون . وإذا 
أخذ بها الشاعر فهل ينبغ ىأن نكون على النسن القديم-سؤال مبدلى 
يبيب عله الشاعر أبو سئة إجابة ضمية . إنه يحب أن يعيش زماله . 
وأن ينطلق ما وجد إلى الانطلاق من سبيل . فإذا جماءث التفعيلة 
ناعمة ومطيعة فلا بأس . وإذا جاءث القافية من تلقاء ذاتها . فلا راد 
ها . أما أن يلجأ الشاعر إلى التكلف . فهذا ما لا لعرفه لى شعر محمد 
إبراهيم أبو سئة . وهو شاعر حريص أشد الحرص عل الموسيفى ؛ 
وهو يبدأ نكوين موسيفى شمره من البدايات الأولى ؛ لا من 
الكلمة . بل من الوحدات الصوتية التى تأتلف مها الكلمة . وهو 


مكار 


يقبئا يعرف محاولاث رامبو وفيرلين وغيرهما فى فرئسا . والمحاولات 
الشبيهة فى آداب العالم الأخرى ‏ التى قد تصل إلى ما فعله إرنست 
بائدل فى النمسا . من نكوين فصائد من أصوات لفظية لا شأن ها 
بسدلالة أو معنى , وسواء استشديدا مصطلحات حديئثة مثل 
الفونيمات , أو قديمة مثل الحر وف الساكنة والحر وف المتحركة . وما 
نحدثه من نكوينات على مقاييس الأسباب والأوتاد والفواصل , فإثنا 
نصل إلى نتيجة واححدة ؛ تتمثل فى سعى جمالى صر بح إلى بناء موسيقى 
يُغنى عن الأرزان القديمة والتشكييل القديم للقصيدة ؛ والتكوين 
القسديم للقافية . وتتمثل الصباغة الموسيقية الجديدة فى توزيع 
الوحدات الموسيقية على هيئة أبيات متفاوتة الطول . وتقسيمات إلى 
مقاطع أو ما يشبه المقاطع . بالإضافة إلى وففات مرسومة بالنقط , 
ونحريك للبدايات إلى مواضع لى بداية السطر أو وسطه أو آخره ؛ 
وهى طريقة من التوزيع معزوفة فى الشعر الحديث فى العالم ١‏ وهى فى 
شعر محمد إبراهيم أبو سئة نؤدى الدور الإبداعى المناط بها . وهو أن 
يكون البناء الموسبقى مؤتلفا تماما مع المكرئات الأخرى للفصيدة . 
فليس من المتصور أن تنساب ألفاظ القصيدة محملة بصور وأفكار . 
ثم تضطر إلى وقفة فى نبابة كل سطر لفسرورة الشافية أر البخير , 
أو تضطر إلى الامتداد حتى ينتهى البحر , الشاعر يقف بالألفاظ طبقاً 
لإيقاعه هو . ويكرر النغمة وفقا لتصوره الكلى للقصيدة . والتفعيلة 
نواكب الانتفاضات الشعرية أحيانا. ففى فصبدة ٠‏ ليث فلبى 
اهتدى » نقرأ : « ليت لى عبن صفر , . ثم و لأثقب هذا المدى ؛ , 
و ١‏ لكبملا يكون اننظارى سدى » . ثم يتحطم اللحن فى السطر 
الرابع مع كلمة د ثموت » ٠‏ فإذا نحن نقرأ متلعثمين ؛ ١‏ لكيلا موث 
الأناشيد » , أو نحن ننقل المعزوفة على آلاث أخخرى فى الأوركسترا , 
ولى طبقات صوئية أخرى . حتى تستقيم هذه الجملة بمعناها وصوربها 
ونغماتها . والاتث الإيقاع تعزفك بين حين وحين الدال الممدودة ى 
«المدى ‏ سدى ‏ صدى - الندى ‏ الأسودا ‏ اليدا ‏ فاسدا ‏ موردا - 
معبدا ‏ مرعدا الغدا ‏ اهتدى ‏ سدى ‏ سيدا اهتدى ‏ اهتدىي به 
اهتدى 2 . 


والشاعر الدارس للتراث يعد نفسه قبل الحظات الإبداع 
بتشخيص للألفاظ ومكوناتها ومركباتها ٠‏ صوتية كانث أر معجمية 
أو نحوية » من ححيث القيمة النغمية . إنه مول عشق الكلمة إلى 
تصليف موسيفى ينتهى بسجل يممله الشاعر في ذائله , فيه نغمات 
الشجن , والفرح . والحزن , والشرق , والدهشة . وسنازلة 
السكرن . وقص آثار الأسرار , والخطو إلى عوالم الرحى والإهام 
والوهم والنبوءة والااستشراف . إنه سجل بضم نغمات سهلة احياناً . 
وصعبة عسيرة فى أحيان أخرى . واللغة العربية غنية بمداتها الحلوة النى. 
تزداد بالهمزة طولاً وتزداد بالنون رنيئاً . كلمات السجل من هذه 
الانواع : خضراء ‏ حمراء ‏ حسناء ‏ خرساء ‏ إفضاء ‏ شقراء ‏ سوداء 
( فى أسئلة خضراء ) . والطائفة الثانبة نذكر من أمثلئها صبغ المثنى : 
عاشقان ‏ لحان صاعدان ‏ نجمين ‏ أزرفين ‏ طائرين أخضرين . 
ولنسمع المد الشجى فى كلمة هوى ركلمة أب وفى غيرهصا : أسى 
وتبادى ونجوى . والمثنى الذى حذفت نونه : تقابلا ‏ ابتسما ‏ تماوجا ١‏ 


وهناك فى المقابل كلمات الحزن : كلرم وموم ؟؛ وكلماث اليأس : 
المسوخ والمغول والفبح والضْغن , 

الشاعر يختار سجله الصون واللفظى اختياراً موسيقياً , 
وبنشىء نكويئانه الصغيرة والكبيرة ٠‏ صانعا منا التكوين الكل ؛ كما 
ينشىء المؤلف الموسيقى العمل السيمفون المتكامل , لا يختلف عنه 
إلا فى أنه لا يكتب عل خطوط متداخخلة تداخلا «٠‏ كوئترابرئطيا ؛ . 
بل على خط واحد متعرج ومتواصل صعوداً وهبوطاً . فى : هارمونية » 
نناسب هذا النوع من التأليف . وشاعرنا لا بخفى عن القارىءه شففه 
الأساسى بالموسيقى . فى قصيدة و عاشقان » قرا : 

د تناضها كأنما 

هيا 

مئان صاعدان للسما » 


ليست كلمة ثغم وكلمه لحن فى التوليفة اللحئية ٠‏ تنافها كأنما : 
وه لحنان صاعدان ٠‏ هى وحدها التى تدل عل عالم الموسيقى ١‏ ولكن 
البناء الكلى للقصيدة بناء إيقاعى فى المقام الأول . فالقصيدة كأنها نوتة 
لحن كتب لالات الإيقاع والآللات الوترية . وكان هنا أمام الرمرز النى 
كان الصينيون القدامى يستتخدموما فى الكتابة الشعرية والكثابة 
الموسيفية فى آن واحد . وكان النص المكتوب بها يقرأ شعرا ويؤدى 
موسيقياً . 


الشاعر يواجه ذاته والكون والآخرين والطبيعة والحضارة . 
ريستخدم كل مكرناشه المعرفية » وما رسب فيها من الأحساسيس 
والأفكار والرمضات الصوفية وافلجات الاهامية الغامضة . وهر 
يؤلف بينها , عله يبهد القصيدة التى حلم بها و هولدرلين ؛ ١‏ القصيدة 
النى تحقق التواصل بين الذات الشاعرة والكون . وهو يرجه كلمئه 
الشعربة إلى القارىء أو المستمع ليستفز وعيه . وهو يترجم حصيلة 
هله العملية المعرفية الإبداعية إلى شعر يقوم عل اللغة واللحن 
والصورة والفكرة . والصورة تربط الشاعر بالتراث البلافغى العري 
أوالإنسان بعد ذلك . فهو يستخام أشكال التشبيه والاستعارة 
والكناية وما إلى ذلك من العناصر التى أسميها العناصر الحزئية . 
استخداما تكاملا , بمعنى أنه يقيم مها , ومن العناصر الكثيرة 
الأخرى . البناء الشعرى المتكامل الذى هر القصيدة . ولكن محمد 
إبراهيم أبو سئة يبدوفى قصائده فناناً تشكيليا ٠‏ مصوراً . والتسرير ل 
الشعر موضوع شغل به النقاد وأصحاب النظربات . وحن نعرف 
رأى ه ليسينج » ( 1/74 - 1781 ) فى الفرق بين الشعر والتصوير . 
الذى يتلخص فى أن التصوير يرسم صورة ابئة ؛ فى حبين يرسم الشعر 
سبافاً متحركاً . ولكن التصوير فد تطور فيما بعد على أثر اخشراع 
الكاميرا السينهائية . وعرف الفن الصورة المتحركة . كذلك تطور 
الشعر . واحب 
المتحركة . أو أضافوا إلى الصور الثابئة علصر الديناميكية . ولسث 
أرى ضرورة لا ستكشاف لوحاث السرساسين أو أفلام السينساثيين 
البارعين فى التصويبر : الى تأثر بها محمد إبراهيم أبو سئة . ولكن 


حب الشعراء منازلة فن التعسرير . ٠‏ ورسموا الصورة. 


رماد الأسئلة المنضراء 


الواضح أنه شديد الاهتمام بفن التصوير , وأنه يدقن فى تأمل لوحات 
كبار الرسامين . ويختزن منها فى وجدانه ما يعينه عل بلورة مقوصاته 
التصويرية فى الشعر , فى قصيدة ٠‏ خريفية » صورة نقوم أساساً عل 
الجر الوجدان » . نرى فى الصورة ؛ سماء يظهر فيها خط الأفق . 
وسحابا ٠,‏ وجبالا فى الحظاث الغروب ؛ فى خخريف المغيب . هذه هى 
الصورة الاساسية النى تتسم بشىء من الثبات . والتى تتحسرك 
ديناميكيا ٠‏ بإضافات وتلويعات فى خلال القصبدة . ومن ببث إلى 
بيث , أما خط الآفق فعليه بقايا طواويس ؛ وأما السماء فتزدان 
بالدموع المتساقطة .. والسحهاب يتشد هيثة الكائنات التى تتارك . 
واللوحة نضم إليها الفهود والغزال . والشاعر على وعى بتحريك 
العناصر التصويرية ديناميكيا ؛ فهر يكتب عن الأفق الذى ببوى , 
وهريضيف إلى اللوحة : الصحارى والسراب وزوايا من الظل والرماد 
عل الحافة . وهناك نوافذ تفتح فوق الصحارى ؛ وزهر حزين , 
ترئسم هذه اللوحة وتتحرك ١‏ لانكاد نرى فيها شخصبات واضصحة من 
البشر ١‏ فالبشر ضائع مضيع . ثم تلوح شخصيات نسائية . تتفاعل 
مع هذا الجو الوجدالى اللريفى ؛ جو الاسى فى خخعريف المفيب . 
ويمكنسا ان نقرأ الفصيدة قراءة ثانية من حيث فى بئناه موسيقى 
سيمفونى يتكرر فيه لحن ١‏ لماذا الأسى فى خخريف المغيب ؟ ؛ فى وسط 
لحان د الغناء المبديب : وثبرات الزهر الذى يبرح بأحزانه . والنساء 
اللا بناشدن حمر الليالى القديمة كأسا » . وصوت الاغالى القديمة , 
وصفير الرياح . وجنوب البكاء . وشرق النحيب . والثداء الأخيرمن 
القلب للحب . والسؤال الأاخضر . 


فى هله الصورة المتحركة . المتداخلة الالحان . تتابعث مشاهد 
فيلمية أو سينمائية من أخخص ما تستطيعه اللغة إلسيدمائية فى مجمال فوق 
الواقع : سحاب تمزق عل هيئة الطبر ١‏ عل هركئة الكائناث . ثم 


' .نتحرك هذه الكائنات المتعاركة . تستحيل إلى فهود تنازل أندادها . 


وهماك الغرال الذى فر من مره . بترافص بين الشباك . لديا فى الفن 
العالمى لوحاث نذكرها ونحن نتابع هذه اللوحة الفيلمية . مثل لوحة 
رسمها توماس همان فى رواية ٠‏ موث فى البندفية ؛» » ولوحة رسمها 
هوجو فون هوفمستتال فى « رسالة اللورد تشاندوس » , 

والشعر له إمكانية الحديث إلى كل شىء . كما أن للتصوير 
القدرة عل رؤ ية كل شىء . موجودا كان أو غير موجود . كذلك فإن 
للموسيفى القدرة على ابتداع أصوات كل كائن . سواء أكان له صوت 
أولم يكن . وإذا اجتمعت كل هذه القدرات فى عمل واحد . عل لحو 
مانرى فى شعر محمد إبراهيم أبو سئة , فإنما لا نملك أنفسنا من 
الإعجاب . ولا نزال نفرأ القصيدة ونعيد قراءتها . ونقلبها عل كل 
وجه . ونجد فى هذا كله متعة ححقيقية . 


وإذا كانث الموسيفى هى المكون الاساسى لقصيدل 
١‏ عاشقان » و« لحان فى ليل أزرف » ١‏ فإن الصورة المتكاملة المتحركة 
هى المكون الأساسى لقصيدة « خريفية ؛ . وقصيدة و السرر» . 
والصورة فى قصيدة د خحريفية : هى صررة الهو العاطفى ؛ أما الصورة 
فى « النسور» فهى صررة تجريدبة . والحفيقة أن القصيدة نضم 
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تصطفى مافسر 


صررتين أساسيتين ؛ صورة يغلب عليها اللون السرمادى ؛ وصورة 
بغلب عليها اللون الأخضر . والصورة الرمادية تكتسب لونها من 
الفضاء الرمادى وتضم الموتيفاث أو الوشائج الآئية : الفضاء ‏ الآفق - 
السماء ‏ الشموس ‏ المدارات الفلكية ‏ الجبال ‏ أعالى الجبال , أما 
الصررة النضراء ففيها الوشائج الثالية : الحقول ‏ السهول ‏ تراب 
السهول ‏ الرمال المنبسطة ‏ المضيق العميق ‏ الأعشاب . الجحرر . 
ود نتبين فى اللوحة الأولى إضاءة تناسب الفضاء والجبال والشموس ١‏ 
وى اللوحة الثانية إضاءة تناسب الجحور والظلال . واللوحثان من 
النوع التجربدى . ومن ورائهما لرحة ثالثة أكثر تجريدا . قليلة 
الوشائج أو المونيفات , نرى فبها فى صعوبة ‏ الورد المستحيل ١‏ ورد 
الذرى : ونرى الفضاء السحيق . ولكن هذه القصيدة الموسيقية 
التصويربة تنتهى بكلمات كأنما من الشعر المطلق . هى و حلم 
الكمال ؛ . وهى كلمات بمكن أن نربطها بالكلماث الأولى التى تبدا 
بها القصيدة , وهى ١‏ النسور الطليقة ؛ . لنقترب من المعنى المقصود . 
والنصيدة لا تتحدث عن بشر , ولكئنا نلتفى فيها بشخصيات من عالم 
الطير والحيوان : النسور والأرانب ؛ وهى شخخصيات ها مدلولاتها فى 
صندوق المدلولاث الشعرية الثراثى . النسور التى تملق فى الاعالى , 
والاراذب التى تتوارى فى أدنى المحور . النسور تسعى الى أهداف 
تناسب؛ كبرياءها » والارائب ترضى بالغلاء الأخضر الذى يتاح فافى 
السهول , النسور تعمر اللوحة الأولى . والأرانب تتخل مكانها فى 
اللرحة الثانية . النسور لا تعبا بالطعام . بل تحلق فوق أعالى الجبال . 
وتطمح إل أبعد الأهداف ؛ إلى ورود الذرى فى الفضاء السحيق ١‏ إلى 
الكمال . والأرانب التى ترضى بما يسد رمقها . ومايلبى أدن 
الحاجات البيولوجية ؛ تعيش فى خخوف ؛ وتختفى فى المحور . 
لا تدرك شيئا من المضامين السامية . أما النسور فهى فى كبريائها 
معرضة للموث ؛ فالنصال تتعاقب لف النصال , ولكنها تحقق ذاتها 
عل أروع نحو . ونستشرف الكمال . 

هذا هوالمضمون الذى يتكون منه النسيج الفكرى للقصيدة ١‏ 
تنبض به الكلماث بالحانها وصورها وتكاملها . ولا يخرج به الشاعر 
إلى دائرة التعبير المباشر . ولنا أن نذكر الشاعر القديم رنصيحته 
المباشرة : « . . . فلا تقنع بما دون النجوم ؛ . ولنا أن نقارن . الشاعر 
يتفاعل مع ذاته ومع من حوله وما حوله ويخرج علينا بما بغ فى وعيه . 
يدفع به إلى وعينا . وهذء هى الطريقة التى تدخل بها الافكار إلى عالم 
الشعر عند محمد إبراهيم أبر سنة . وهى طريقة ثلائم بناء الإنسان فى 
عصرنا الحاضر والحرص عل حفوقه وحرياته ؛ فمن حمق كل إنسان أن 
بفكر فى حربة ؛ ومن غير المقبول أن يسيطر عليه الأخرون بآرالهم . 
وهكذا فقد أصبح من انجاهاث الفن فى العالم لحر أن يأخيد الفئان نفسه 
بالناى عن الإماح المباشر عل المثلقى . وربما فضل بعض النقاد الدين 
بصدرون عن التزام إيدبولوجى أر عفائدى أيا كان نومه أن يصرح 
الفنان بمضصمونه الفكرى أو السياسى أو الدينى أو الاجتماعى . ولكن 
العمل الفنى الأصيل يضيق بالتوجبه المباشر والكشف الباشر العارى , 
رهذا فقد ضفت بقصيدة « وحدنا والمغرل : - إلى أبطال الانتفاضة 
الفلسطينية . وهم يكتبون مصيرهم بأحجارهم . وضفت بقصيدة 


١ 


« أيها السادة الماثبون » . وكنت أفضل أن يرتفع المضمون إلى ما خلق 
فيه دائما من أعالى التجريد . وهذا أيضا فإننى أقصصر الحديث عل 
القصائد الأخرى , 

ومضامين هذا الديوان ترسم دوائر متداخلة ؛ منها دائرة التقلب 
بين اليأس والرجاء ؛ بين الخيبة والامل . فالابيات الأربعة النى تمهد 
لفصيدة ١‏ أسئلة خضراء ؛ تصور دخعانا بتصاعد من شرفات 
القلب . . عويلا أعمى , . . . يبتهل إلى سحب عمياء . ومنها دائرة 
أحاسيس الإنسان تجاه الأخرين . وبخاصة فى مجال العلاقة بين الرجل .. 
والمرأة . فنحن نقرأ عن الاسى والحب والرغبة . والدموع . ونصل 
الأحماسيس إلى مستويات من التسامى فتكرن الأمومة ثارة ؛ وصلاة 
القلب تارة أخرى . ومن أهم دوائر موضوعات القصائد دائرة البحث 
عن الهوية : ونحديد موضم الذاث مكانا وزمنا . والشاعر يسأل فى 
قصيدة و لمان فى ليل أزرق » سؤالا واضحا ١!‏ من أنت ؟؛ويتبعه 
سؤالا آخر : ومن أين أنيت ؟ ويتحدث فى القصيدة نفسها عن زمان 
يسميه د من خخارج هذا الوقت ٠‏ . والزمان والمكان موضوعان يعالحهما 
محمد إبراهيم أبسر سئة عل أكثر من مستوى ؛ فهناك المسشرى 
المبنافيزيفى . وهناك مستوى العكاسات الزمان والمكان على الإنسان . 
إما مباشرة . وإما عل نحو غير مباشر . ونرى الإنسان فى ثلائية 
تقسيم الزمن إلى ماض وحاضر ومستقبل ؛ ونراه فى فصول السنة ؛ 
ونراه وقد تحول بمرور الزمن وبدت عليه الشيخرخه أو الوهن . وربما 
اتحذ الموضوعان الفلسفيان صورا أخرى مرتبطة بوجود الإنسان . 
ومساره عبر العصور . فيعود بئا الشاعر إلى البدايات الأولى ٠‏ أو إلى 
عصر الأساطير , أو عصور الحضارة . أو عصور ف الماضى أو المستقبل 
لانعلم عبها شيئا , وثمة دائرة فكرية من دوائر المضامين العميقة . التى 
نطالعنا فى قصائد الديوان : هى دائرة السعى المعرثى الذى يسعاه 
الإنسان نحو ذائه ونحو الآأخرين وئحو الطبيعة والكون . والديوان 
كله أسئلة . ربما غلّب عليها الشاعر صفة البراءة أو الطفولة . ولكنها 
أسئلة الشعراء عن الأوليات والأساسياث . وفد يتجه السعى الممرق 
إلى الخخروج من الظلمة إلى النور ١‏ وقد يسبر فى دروب صوفية ؛ وقد 
يدخل فى دوائر أخسرى . وبخاصة دواشر التعليل الفلسفى » 
والمصادفة , وصورة الكون . وليس الشاعر . وهويرجح كفة الامل , 
من السذاجة بحيث يرسم صورة وردية لكل شىء ؛ ولكنه راض 
بالامل الذى ثمثله الاسئلة النى لا نعرف ها جوابا سريعا . والتى تقوم 
عليها ديناميكية البحث . 

ودوائر المضسامين حيط بالاخلائيات ٠‏ خيراوشراة؛ 
وبالجماليات . حسنا وقبحا , وعظمة ورقة . وبالملطقيات . 
والمكونات الفنية لقصائد الديوان تنطق بشرائح الثفافة كما يفهمها 
الشاعر . فإذا هى ثقافة جامعة شاملة . تمر بمراحل التاريخ المختلفة 
منذ زمان الاساطير إلى زمائنا الحاضر . مرورا بثقافات عدة دخلت فى 
نكوين شخصيتنا . وقصيدة « بفايا أساطير؛ تموذج رائع لشعر الرثاء 
الذى يعرف كيف ربط بين الفردية والعمومية ؛ فنحن نستشف 
العناصر التى استقاها الشاعر من السبرة الذائية للدكتور لويس 


عرض ., ولكننا نطالع صورة إنسان يمثل الحضارة . ومثل مجموعة 
مشميزة من القيم الثقافية ؛ والشاعر يميه ويقدره بناء على هذه المعان 
والقيم ٠‏ وربما كان وحعلم الكمال » الذى ختم به الشاعر قصيدة 
٠‏ النسور ) هو نقطة البدابة فى فهم عالم محمد إبراءهيم أبو سئة الفكرى 
كله . 

وإذا كان الناقد بحكم منبجه وبحثه عن الحرئيات والكليات 
مضطراً إلى تحليل القصيدة المتكاملة النى يكثبها محمد إبراهيم أبو 

سئة . ليدرك أبعادها . ويكشف عن مكوناتا . فهو على وعى بأن 


رماد الأسثلة اللنضراء 


قيمثها الأولى والاخيرة فى انسجامها الكامل . وتكاملها العضوى . 
وإذا كان العمل الفنى متعدد الأبعاد . فلا بأس بأن ننظر مرة إلى الأبعاد 
كلها مؤتلفة . ومرات إلى كل بعد على حدة . وتعود فى كل مرة إلى , 
العمل فى كماله واكتماله . القصيدة ة الثى يكتبها محمد إبراههم أبوسنة. ' 
هى قصيدة الشاعر الذى أساغ الفسون ؛ وبخاصة الموسيقى 
والتصوير . وأطال التفكير والتأمل سعباً إلى وعى أسمى واعمن ٠‏ 
وجعل فنه مرآة متفردة أشد التفرد ٠‏ يطل هو فيها مبدعاً ٠‏ ويطل فيها 
الفارىه والمستمع متلقيا . 


لفن 


وح 02 الوه ا 


قراءاة لرواية ؟196١"‏ 


لجميل عطية إبراهيم .' 


مذ كت الجبار 


1 ا 10 


(0) 


استفاد ( جميل عطية إبراهيم ) من إبداعاته السابقة ٠‏ فى الغوص 
إلى أعماق بعيدة فى الشخصيات التى بمللها ويمتبرهافى سباق 
اجتماعى وسياسى . فيحلل بذلك أفقا تاريخيا للحاضر . بالارتداد 
إلى الماضى . تمهيداً لنقد الحاضر . وتلمس المستقبل . وهو فى هذا 
السياق 6 يستخدم الشخصيات النموؤج ٠‏ القادرة على جاوز سفيقتها 
الأنية . إلى حفيقة أكثر ديمومة واتساعا . 


فعل جميل عطية إبراهيم ذلك فى أعماله السابقة عل روايئه الأخيرة 
(؟مفل)ء فكانت تمهيداً وتدريباً فنبا ظهر تاثير هغل ثقنية هله 
الرواية المتميزة . لذلك , كانث نتاجانه خلال حفبة ربع القسرن 
الماضى . وهى ( الحداد يلي بالأصدقاء ) ؛. و( أصيلا ) . و(البحر 
ليس بملان ) ٠‏ و( النزول إلى البحر ) , محاولة جادة للجولان فى 
التاربخ المصرى الحديث . والتدريب عل التعمق فى فهم السيساسة 
المصرية , 


ثم جاءث روايته (14817 ) تشويجاً لهذا الجولان ١‏ فد حدد 
( حميل ) سنة محددة . و وغزبة » محددة , واتخذهما ( زمائاً ومكاناً ) 
نموذجين لمصر ف عام لورة يوليو 1487 . كذلك اختار شرائح 
اجتماعية متعددة . ومتوازئة . لاختبارها فى مناخ الغليان الذى سبق 
ثورة يوليو ( ١1487‏ ) ؛ بل اتحذ من علافات هذه الشخصيات فى 


» اعتمدث القراءة عل نص الروابة المنشورة ‏ فى صلسلة روايات الحلال » , العدد 
فذذماء يرلبر ١و١‏ 5 


لفن 


مراتبها الاجتماعية ( المهراركية ) وسيلة لمرجوع بالزمان إلى أول القرن 
العشرين , والرجوع بالمكان إلى أماكن أوسع تشمل تركيا وإيران 
وفرنسا وسويسرا ومصر . 


وقد حاول الكانتب ‏ وهو من مواليد الجيزة فى /ا أغسطس ١47"‏ 0 
أن يستفيد من فهمه لمسقط رأسه ( الميزة )»ولتاريخ مصر من خبلال 


' عزبة عريس باشا ؛ فقد كان دائيأ ما يبدأ الحديث عن نطورات 
السياسة المصرية . ابتداء من قبول معاهدة 184751 ) ححتى رفضها 


(1481 ) على لسان زعيم الامة مصطفى النحاس ؛ ذلك ( الرمز ) 
الشعبى الذى مثل قطياً لمعاداة القصر فى سياسة التبعية للانجليز . 
ومن لم كانت البداية موفقة فى نتبع عناصر الصراع الاجتماعى 
والسياسى والشعبى ؛ على ممتلف المستوياث ؛ ومن ثم أيضا كان 
حريق القاهرة نهاية لصراع هذه المناصر . ونبابة لمشاهد الرواية التى 
أعقبت مشهد حريق القاهرة » بمشهد قيام حركة الحيش ؛ واختفاه 
عناصر الصراع الدرامى داخل الرواية ١‏ لتبرز عناصر جديدة تتواكب 
مع عناصر الصراع الجديد الذى ححلث فيه الولايات المنحدة الأمريكية 
طرفا بديلاً فى توجيه دفة الصراع النهائى ضد الإنجليز ؛ ٠‏ كبا يكشف 
خلافاً واضحاً ببن ما قامت الشورة من أجله . وما وصلت إليه من 
صدام مع القوى الاجتماعية التى ساعدتها ‏ منئذ البداية - عل نحقيق 
التصر عل درف . 


ركان من امثير أن تنتهى الرواية بمنشسورات ضصد قيادة الثورة 0 
وبشهد ضرب الثار فى صحراء مصر الحديدة حيث « أعد طابوراً 
مسلحاً لضرب الثار فى صحراء مصر الجديدة . وطلب من عباس أبر 
حميدة ؛ أن يسير عدة خطوات . وانطلقت حوله الأعيرة النارية من كل 
جانباء وعباس أبو حميدة يتابع سيره فى لبات وثقة ٠‏ وبعدها التفث 
إليه قائلاً : 


يا عرفة بك . أنث لن تقتلنى وأنا لن أعترف » . . ص 757 
موجها الكلام لليرزباشى أنور عرفة . أحد صباط الأمن . 


وتنتهى الرواية بمشهد مطاردة المعارضة السياسية من حركة 
اميش ٠‏ وكأن الأمر لم يتغير . بل كأن الملك والباشسوات فد رحلوا 
ليحل محلهم ضباط فقط . وبذلك برد المشهد الأخير بمواقفه المتعددة . 
عل المشهد الأول . مشهد ( صندوق الدنيا ) . وقول العجوز وهر 
يدير شربط الصور الملوئة : 


د نصعد الأمير سريز بن شهرمان . إلى القلعة , فى مائة من 
الفرسان راكبى الخيول . وقتل السلطان . واستولى عل جراريه . 
رغلمانه ؛ وتسلطن مائة عام . . ؛ ص 6 . 


هنا نجد التوازى ( الرمزى ) بين ما فعلته شخصيات صندوق 
الدئيا . وما فعلته حركة الجحيش ١‏ فبعد أن اصطاد ( الأسير) القرد 
المسحور . وخرج مارد من بطنه يطلب من الأمير أن ينقذه من 
العذاب . أوصاه المارد أن يحصل عل مال قارون وكئوزه إذا ذهب إلى 
الفلعة . وقتل السلطان » وتسلطن , 


وهذا يأ حديث الراوى/ الكاتئب بعد ذلك ( ومنئذ إلفغاء 
المعاهدة ) يقول الراوى ؛ وهر يدير صندوق الدئيا : الل بنى مصر 
كان فى الأصل فدائى . واصطاد رفعة مصطفى النحاس باشا القرد 
المسحور . . . . قال له رفعة الباشا مصطفى النحاس باشا : 


- إيتنى بأسلحة لمحاربة الإنجليز ١‏ فغاب امارد المنى قليلاً ثم عاد 
قائلاً : ا 


أنيتك بأسلحة يا رفعة الباشا , فقم إلى الفناة وأخرج الإنجليز . 


بإذنه تعلل . . »ص6 . 


تقول . إذن ‏ إن ( جميل عطية إبراهيم ) يقدم إلينا رواية مصرية من 
حيث الزمان والمكان والشخصية ؛ ولكن من زاوبة رؤية جدلية 
معارضة ٠‏ تحنفى بحركة الجبيش ؛ لكنبا لازالت توجه إليها 
النقدات . لى ظرف . مر فيه 4” سنة عل قيام هله الثورة/ الحركة . 
وأبعد كل رجاها عن السلطة , 

ونستطيع القول بأن الكاتئب يقدم إلينا روابة مزيجاً من السرواية 
السياسية والناريخية والرواية الذائية النى تلئفط نقعلة ( فى الزمان 
والمكان والإنسان ) لتؤرخ لحياتها الخناصة ( 1487-1989 
144 ) من خلال تحليل ما يجميط ببذا التاربخ من ملابسات اجتماعية 
سياسية ونفسية . 


ف 


تزدحم شخصيات هله الرواية بالشخصيات الممثلة لشرائح اجتماعية 
متعددة . ممثلة لطبقات شعبية ٠»‏ وأرستقراطية وطبقات متوسطة بين 


قراءة لروابة ؟مؤ١‏ 


بين . وقد أكثر الكاتب من عدد الشخصياث . حتى ازدحمث المشاهد 
بالاسماء المشاركة فى الحدث . وفى الحوار ؛ فلدينا شخصيات 
الفصر . فصر الملك , ونصر عويس باشا ؛ ثم لدينا شخصيات من 
عزبة عويس باشا : منهم من يعمل فى معيشه مباشرة كالموظفين , 
والأجراء والمخدم ثم لدينا شخصيات الفلاحين ومل رأسهم عمدة 
عزبة عويس باشا . وبعض المثقفين ؛ والعقلاء . : 

ثم هناك من الشخصيات التى تذكر باسمها فقط . ومنبا 
الشخصيات التى ثمثل المحثل الأجلبى ؛ فى صورة جشرد الاحثلال 
وفوادهم . ثم أهلهم وذويهم وأصدقائهم . 

إنئا أمام خريطة معفدة من الشخصيات بعضها محررى . يقوم 
بدور جوهرى فى الصراع الدرامى والاجتماعى . وبعضها شخصيات 
غير محورية . تأ لبيان مظهر من المظاهر الاجتماعية » أو صفة من 
الصفات النفسية . وكل هذا يعكس رهبة الكائب فى التصوبر 
الرافعى , الدى يكاد يمثل كل الشرائح المطلوبة . والموجودة فى آن 


واحيد , ويعكس ذلك قدرة فنية عل نحربك كل هذه الشخصيات فى 
مكان الحدث , 


وتبدا العلاقات الاجتماعية السياسية بالملك الذى يحكم البلاد 
بمساعدة الإنجليز , الذين ورثوا الاثراك فى حكم مصر , فى وفث نمث 
فيه قوة أجنبية أخرى ١‏ نحاول جذب الأرض من نحث أرجل الجميع . 
وهى القوة الأمريكية . التى لم تكن تهد مكاناً لا فيها بين الحربين » 
إلاعن طريق النشدق بالحرياث . وإنشاء جمعياث الصداقة مع 
الشعوب العربية , والائفاق مع الباشوات فى ننظيم صفوفهم ليحلا 
محل الإنجليز والاثراك جميعا , 


وهذا كان عل الملك ‏ كما توضح الرواية ‏ أن يعم علافته بطبقة 
البساشوات شاصة الباشوات العسكريين 5 أصحاب الأملاك 
الزراعية والمنشأت الصناعية » وأصحاب المشروعات التجارية . وهى 
الطبقة النى كانت تحاول تملك مسادر الثروة فى البلاد . ولذلك 
تعمقت الصلات بين الملك فاروق وعويس باشا ؛ فقد كان الملك 
بزوره طلباً للاستجمام , وف الوقت نفسه يقدم الباشا قرابين الصداقة 
إلى الملك . بامتلاك العسزبة وما عليها . والسبطرة على فكرها » 
ونشاطها الاجتماعى ٠‏ وجعلها عزبة خناضعة لحلالته . ومن هنا كان 
عليه. القضاء على كل الجبهات المعارضة لسياسة الملك , وقد سخر 
الكائب من هذه العلافة ؛ بأن جعل هله العزبة مركزا للنشاط 
السياسى السرى والمضاد لسلطة الملك والإنجليز . بل خحرجت منبا 
القرى الاجماعية التى ساعدت عل الإطاحة به وبجلالته . ثم وقفت 
هله القرى ضد انحراف الثورة عن الفط الذى حلم به المناضلون 
( عباس أبو حميدة . أوديت ورفاقها فى بقية العزب والقرى والمدن ) . 
ولذا فقد انتهت الرواية بالإطاحة بالملك ؛ وبعويس باشا . لم كان 
الفجوم عل الثررة . ومحاولة القيام بثررة مضادة , لم الإطاحة بالثورة 
المضادة , 


وهذا بصبح قصر الملك ممثلاً لقمة السلطة ؛ وبصبح قصر عوبس 


ايفن 


بدحث الجبسار 


باشا تمثلاً لوسائط السلطة فى القرى والمدن . ثم يوضح الكاتب بحسه 
التاريضمى السياسى أن هذه القصور لم تكن كلها منحازة إلى الملك ؛ 
فقصر عويس باشا ( ابن عل محمد البكباشى ) نتمثل فيه علاقنات 
محتلفة المواقف تجاه القصر الكبيرء والصغير ؛ حيث نجد زوج عريس 
باشا ( الأميرة شويكار رفقى خحورشيد ) ابلة رفقى خورشيد أحد 
مساعدى الخنديوى عباس حلمى الثان »تتصرف كوالدها المحب 
للشعب المصرى ؛ فهى تتبرع بدمها من أجل المقائلين ضد الإنجليزفى 
القنال . وتكره الانجليز ( ص 8" ) ولكنا فى الوقت نفسه أصيبت 
بالعقم بعد إنجاببها ( لجويدان ) . ثم هى تعان من هجر عويس باشا 
ها ؛ فقد الشغل بحب ( علية سيف النصر ) , ثم بحب الإتجليزية 
( مارجريت ستكلير ) , 


وهذا نتعطش ( شويكار ) بقلبها لحان الباشا المشغول عنبها مثل 
نعطش فرية عويس باشا للنور والمياه الئقية ومصنع المعلبات . وشفاء 
نفوسة بنت الشامى من ( الحرب ) . حتى تتبدل ( عتمة ) الحياة إلى 
( النور ) . 

أما ابنته ( جويدان »فهى سليلة هذه الشجرة العسكرية الحاكمة ٠‏ 
من ناحية جديها , ولكنبها تمبل إلى صفات والدها ٠‏ وجدتبا لأبيها ١‏ 
نهى متسلطة مثلهم] , مدخنة مثلهها , تعبث بقلوب من يحبها من أبناء 
الفلاحينىونسهم إسهام الغرباء فى الحياة , وكأئها واحدة من بات 
الإنجليز أو الامريكيين أو الفرنسيين . 


وتشترك ( جوبدان ) مع أبناء الجاليات الأجنبية فى السخرية من 
المصريين . وجعلهم كفشرات التجارب . تقيم عليهم الدراسات 
والبحوث لكلية الطب حنى نحصل عل شهادتها . ويعرض الكاتب 
علاقة جويدان ببناث الجالبات فى مرقف لعبة ( الجب ) . وهى عملية 
الختان وخصاء الرجل المصرى ( ص ١8!‏ )؛ لم نكتشف 
ر ص ١91‏ ) أن الاستاذ الإنجليزى يناقشهن ‏ أربع فتياث يغتصبن 
رجلا ناقص الرجولة . .. . لم تحتمل أعصاب الاميرة جويدان 
إهانات الاسناذ ماكلين القاسية ؛ فها هو ينهمها هى وزميلاثها 
بالفحش . وأين ؟ فى قصر والدها اللواء عويس . وإذا كان جلد 
والدها لابن السقا قد أساء إليها وأتلف أعصابا . فها هى ترجه 
إهانات قاسية لا . سخر والدها منبا عندما أخبرته بأنها نود تتسجيبل 
( أغان شعبية للفلاحين ) , وحذرها من هذه الدعرات المشبوهة ؛ 
التى نسعى إلى تقويض أركان المجتمع ١‏ ولكبا لم تقتنع برأيه ٠‏ ودعت 
زميلاتها إلى العزبة , وقدمت إليهن ( أبيس ) و( عكاشة ) المغنوال . 
وها هى ذى النتيجة ٠‏ عراهن الاستاذ ماكلين , وهربت رفيقتها 
( جولى ) من الحلقة مذعورة وقد اعترفت بشلوذها . و( مارثا ) 
لا يضيرها التصريح بعلافاتها مع الرجال . و( مبل ) تفخر بتجاربها 
لمثيرة مع الفرسان أفرياء البنية . فلا ينالها إلا فارس حقيقى عل ظهر 
حصان جامح . كل منبن لها نزواتها . أما هى فدورها الرحيد هر دور 
القوادة . . » ؛ مثل دور والدها بالنسبة للملك» ومشل دور الملك 
بالنسبة للإنجليز . وبهذا تخرج ( جويدان ) صورة لأبيها وجدتما ؛ 
بعيدة عن ملامح أمها وجدها وجدتبا لامها . لذلك تسببت فى جلد 


لفن 


ابن السفا . من ناحية , وضياع ( زهية ) من الناحية الأخرى . وهو 
ما يعنى احتقار كل ما هو مصرى , وشعبى . ووطنى . وهوما يجعل 
عوبس باشا مثلا يسبر ملف ( بولى ) عند مقابلة الملك ( ص 59 ) . 


لهذا كانث الاميرة شويكار تقوم بدور انوى فى مشهد ( الجب ) ؛ 
فى ححين تستمر الأميرة جويدان فى غيها مع البنات الاجنبيات , 


أما جدة عويس باشا ( فاطمة هائم زادة ) فهى واححدة من التركيات» 
تقوم بتوجيه عويس باشافى صلاته مع القصر ( ص 77 ) ؛ وهى ثعى 
التوازئات السياسية القائمة بين أسرة شاه إيران والباب العالى وملك 
مصر ؛ فهى تعلم أن د هذه السجادة العجمى أهدتها إليها الأمبرة 
فوزية , لما كانت زوجة للشاه . وظلت نزين جدار البهر حتى طلاقها 
منه . فرأى زوجها أن يفرشها عل الارض . وقد أيدئه جدنه فاطمة 
هانم زادة , قائلة : إن الشاه لن يأ ثانية إلى مصر لبغضب من دوس 
هديته بالأقدام لكنبا فى فرارة نفسها كانت درك أن إزاحة السجادة 
عن المدار ووضعها على الأرض سوف يسعد جلالة الملك 
فاروق : ص 4# . لهذا فهى تؤكد علاقة ابا بالإنجليز مثل أبيه ؛ 
لأنه إحدى دعامات العرش ( ص 9”) , ويجب أن يرتبط بحيماة 
العرش الإنجليز . 


وهذا ما جعل عويس باشا , كالملك فاررق . كجدته فاطمة 
هائم . يسعى إلى تدمير الوفد , والتغلب على النحاس باشا ‏ وإيقاف 
حرب القنال . والقضاء عل المناضلين ؛ وتشديد قبضة الحاكم عل 
البلاد ‏ باستخدام البطش السياسى والعسكرى . ولذلك فإله 
يستخدم ( الكرباج ) فى التعامل ( مع جنس مصرى فلاح ) ٠‏ 


آما من يدخعل قصر عويس باشا فهر من قبيل الخدم لمؤزلاء السادة 
والسيدات . وبنية العلافاث داخخل القصر , هذا » نموذج لعلاقة فصر 
الملك بالباشوات ٠‏ والمصريين عامة . 


كذلك تتحكم علاقة الباشا بعلية سيف النصر . ومارجريت 
ستكلير ؛ فى حكم البلاد : وفى تعرية هذا الباشا وبيان ضسآلئه ؛ مث 
مثل الموظفين المقلدين له . كعبد الواحد افندى ( سكرئيره ) وهو شاذ 
رص 4"). وفطامش كائب العزبة , 


وعل الجانب الشعبى نرى علاقات الفلاحين والسكان جميعاً . عل 
الطرف الثانى من القصر الذى يفصله و ترعة ؛ عن مساكن العزبة 
الشعبية . فعل رأس الفلاحين/ العزبة يقف ( العمدة ) حمادة أبو 
جبل . وهو تابع للباشا . مشغول بما يربده الباشا عن واجبائه نحو 
أسرته , ونخاصة زوجه النى ضرب ( الجرب ) بين فخذيها وإبطيها , 
بل يهاجعها ‏ برغم ذلك دون التفكير فى علاجها . وهر ما أعطى 
لستهم مسحة رمزية . حيث تنوازى . لى هذا السياق ؛ مع 
( الوطن ) المصاب بداء ( الاحتلال ) تحت إمرة ( عمدة/ ملك ) 
خاضع مشغول . وزاد من مسحة الرمز هذه أن الكائب جمل من 
( عكاشة المغنوان ) البطل الذى سيستشهد فى ( القدال ) معالجا 


لسئهم 2 بل جعلها نعالج على يد الدكتورة صباح ( أوديث ) المناضلة 
المختبئة من السلطة فى عزبة عويس فيها بعد » ويجعلها الوحيدة القادرة 
على تشخيص مرضها روصف علاجها . 


أما ابن عم ستهم ( عباس أبو حميدة ) فهر الموازى الرمزى لعباس 
حلمى الثاى . كها كان والد عويس باشا موازباً للخديوى عباس 
حلمى الأول . وعباس أبر حميدة , هو قائد التنظيم السرى فى عزبة 
الباشا عويس ؛ الذى قاد تجنيد الرجال لحرب الإنجليز ثم حرب الملك 
والوفوف ضحد انحراف الثورة , 


' وتبقى شريحة هامشية بقع عليها الظلم أكثر من غيرها . عل رأسها 
( أبو جعفر) شيخ الغفر ٠‏ فقد كان وسيلة من وسائل السيطرة عل 
العزبة ٠‏ وفى الوفت نفسه تعبث به رسل القصر ؛ فقد شركه عبد 
الراحد أفندى , وقطامش . وعكاشة المغتى ٠‏ ميسرول يلف 
الكاريته » . ' 


وتان شخصية السقا الضعيف ؛ وشخصية كرامة المضحى به , ثم 
زهية التى أعطده نفسها لينسى ( الكرباج ) وتحمل منه فى لمسظة 
العطاء . بينها قلبه معلق بالقصر وجويدان هائم . وهذا , ليس عجيبا 
أن بنتهى با الأمر إلى الذهاب إلى البندر للعمل مع المناضلة 57 
( أوديت ) فى عبادتها . فى حين يظل كرامة ضائعاً بون طبفته الشعبية » 
وحبه لأميرة من فصر عويس باشا تحتقره وتكون السبب فى جلده 
وتمزيق جلده 

ومبذا نجد لدينا دوائر متداخيلة ؛, وذات استقلال نسبى فيا بينها ؛ 
دائرة الأرستقراطية السياسية والعسكرية ؛ ودائرة أبئاء الفلاحين ؛ 
ثم دائرة الاحتلال . وقد عرضها الكاتب بمهارة خدمت قضية الصراع 
الجوهرى الذى بديره من بداية الرواية للوصول إلى أسباب الشررة 
ومبرراتها , 

لقد أوضح الصلات الوثيقة بين الأرستقراطية والاحشتلال . كما 
أوضح قدرة الشعب المصرى عل أن يختزل داعله مسافات الإحساس 
بالظلم . والغضب الفجائى عند حدث جلل كحريق يثاير 14817 ؛ 
وكبف احتضن هذا الشعب خلاياه السرية برغم أنف الملك 
والأرستقراطية ٠‏ والاجانب » وصباط الفسم السياسى المخصورص ٠‏ 
الذين أسماهم عريس باشا خطراً وهم ( الجيش . والشيوعيون » 
والإخوان المسلمون ) . 


وكان من الطبيعى أن ينحاز الكائب لحمزب الوفد . ولزعيميه 


النحاس باشا وفؤاد سراج الدين باشا . نحث مبرر من شعبية 
الحرب ؛ وفيادنه لحرب الفئال حد المحتل الإنجليزى ٠‏ ضصد رغبة 
الملك . وهذا ما أشرنا إليه فى البداية . حتى إنه فد أدخل كلا 
الزعيمين فى سرد صاحب صندوق الدنيا . أى نحوفما لثراث شعبى ٠‏ 
امتدادا لما كان عليه الأمراء والسلاطين الشعبيون . وقد اضاف 
الكائب الصراع على السلطة بوصفه بعدا جوهربا للعبة الملك فى 
التفرقة بين الاحزاب . لاستمرار تكسر الموجاث الشعبية الغاضبة , 


قراءة لرراية ؟م؟١‏ 


كذلك استطاع الكاتب أن يمثل لكل الشرائح والطبقات والعلافات 
الاجتماعية النى شكلت البنية السكانية لمصر قبل ,)١487(‏ 
وأرضح العلاقة بين الطبقاث والشرائح ١‏ بقدرة روائية أنصحت عن 
كاتب يتدعل بشكل ملححوظ فى تسيير دفة الصراع الاجتساعى 
السياسى الأنى . دون إغفال السياقات الثاريخية للسياسة المصرية , 


وقد نجح لى بيان تفنت | الشرائح الأرستقراطية ؛ وانقسام بعص 
شخصياتها عل نفسها أحياناً . كبا حدث لمويس بائسا . وانقسام 
بعض شخصياتها على طبقئها . مثل شويكار زوج عويس باشا . 


وقد شكلت هذه الشخصبات فى علاقاتها المتعددة والمتفاوتة رؤ بة 
الكاتب تاه ثررة ( 194819 ) . وقد مسح نفسه شرف الانحياز 
للفقسراء . والمناضلين الشعبيين . والونوف ضد الديكتائورية 
والخيانة . وأبان انتهاء الحكام إلى ذواتهم . لأ إلى مصر . ذلك الوطن / 
الشعب . ْ 

وبذلك يتجاوز ( جميل عطية إبراهيم ) ثنائية الفكر , ونماور 
طرفيه ٠‏ بل يسعى ؛ وبنجح فى ذلك . إلى فهم جدلى لطبيعة العمراع 
الاجتماعى والاقتصادى والسياسى فى مصر قبل الثورة . إنه ينفى 
فكرة الطبقات المستقلة . المصمئة . المنفصلة . وقد نجح فى رصد 
الحراك الاجتماعى فى تنوعه . وتعدده . من منظور موحد . يتعامل 
مع المجتمع بما هو جسد عضرى يتفاعل فى كل عناصره . 


فيه 


ويمشل المكان بطولة تنوازى مع سطولات ( عباس أبر حميدة ) 
وعكاشة المغنوالل ١‏ إذ نرى عزبة عوبس » النموذج المناضل 0 ونجد 
الإإسماعيلية ٠‏ النموذج المقائل 6 حيث ندرك للمكان تائيراً خاصاً عل 
الشخصيات هنا . فقد برزت بطولة عكاشة بعد اختفائه من العربة . 
ووصوله إلى الإسماعيلية . كما أعطت المزبة فى تنظهمها السرى 
بطولة( لعباس أبو حميدة ) . ويظهر المكان بوصفه شخصية اعتبارية 


هنا ٠‏ تكمل بطولات المناضلين الشعبيين , 


وترتبط مشاهد الروابة فى تسلسلها - بهذ الشخصيات ١‏ فقد أدار 
الكائب ( كاميرا ) مدئقة عل المشهد . وقدم فى كل مشهد تسركيزاً 
خاصاً على شخصية من الشخصيات . ففى مشاهد العزبة نرى 
( كاميرا زوم ) على عوبس باشا . ولى مشاهد القصر نرى التركيز عل 
جويدان . وما حوفا من فتيات أجنبيات ؛ وهكلدا نجد فى 
اللإسماعيلية التركيز عل عكاشة مائلا للتركيز الذى نعاينه فى مشاهد 
الغناء ومعاطمة ستهم من الحرب . 

وكان من الطبيعى أن يسطى لبلبيس دوراً عسكرياً يجمع بين 
عويس - - رسول الملك فاروق - والضباط الإنجليز لنرى مشهداً 
يصرر كمية الخاثشر التى فجرث القاهرة بحريقها المدمر ( يناير 
7 ) . وكذلك كان من الطبيعى أن يفرد لضباط الثورة المشاهد 
الأخيرة من الرواية . 


لفق 


فيا سم الحميسار 


هذا , وقد رئب الكاتب النقلات الروائية وحركتها الدرامية فى 
تتابع دفيق . يفضى بعضه إلى البعض الآخر . فهو يبدأ بتصوير عزبة 
عوبس باشا وما يدب عليها من بشر وفير بشر ؛ ثم بصور فصر عويس 
باشا وما فيه من ححركة وعلافات علنية وسرية » ثم يجمع بين تتابسع 
مشهد خصاء أبيس وجلد كرامة ابن السقا ء تمهيداً للدعول إلى 
مشاهد معركة الإسماعيلية » النى انلتهت بمذبحة بلوكات النظام . 
ولذلك كانت مشاهد نضال الفدائيين فى الإسماعيلية ميسررة ١ه‏ 
ومنطفية . أفضت إلى مشاهد ححصرائق القاهسرة . النى تبث فيها 


العاصمة ودمرث ٠‏ رضاع فيها مستقبل الساسة الوفديين . إلا أنه ' 1 


ينس أن يضع مشهداً للانتقام الإلمى . باحتراق ( ستكلير) حبيبة 

عوبس باشا التى أحرق بن جلدتها القاهرة ٠‏ لم كانث مشاهد الثورة 
والثورة المضادة ٠‏ مبررة فى تسلسل أحداث الرواية فى يحملها 7 

ونرى هنا أن لكل مكان لدى الكائب مكانا نقيضا أو مماورا له ؛ 
حيث العزبة تحاورها القاهرة ٠‏ وقصر عويس باشا يجاوره قصر الملك , 
ومعركة بلوكات النظام وننظيمات الفدائيين فى الإسماعيلية تتحاور مع 
بلبيس ومحازن ذخيرتها . ومع القاهرة بحرائقها ودسائسها , 

كذلك وازن الكائب بين مشاهد الإعداد السرى للثورة ومشاهد 
التأمر عليها . ووازن بين نجاح الثورة واخفاقها فى بعض الأهداف . 
وهذا ما حقق توازناً يبن تقسيمات المشاهد والأماكن . كما حقق ‏ من 
قبل توازناً فى العلاقات القائمة بين شخصيات الرواية . بمختلف 
سياقاتها , 

ويكشف هذا التتابع عن زمن مستقيم وأحيادى الحانب ؛. يررى 
حقبة محددة من زمن الإعداد للثورة ٠‏ ويعود خلال السياق الروائى إلى 
الخلف أحيانا ليتصل تسلسل الزمان فى اتماه واحد . سرغم الثراء 
والتنوع اللذين سادا مشاهد الرواية كلها . 


وم يتضح الزمن النفسى إلا فى مشاهد نادرة ؛ أهمها : لحظة انتظار 
الفجار القنبلة أمام معسكر الإنجليز فى الإسماعيلية ٠‏ وسلحظة استسلام 
زهية لكرامة ابن السقا ه ولحظة اخنباء صباح ( الدكتورة أوديث ) بين 1 
قوم عرفوا حقيفة موففها . وباستثناء هذه المواقف يتسلسل الزمن 
تسلسلا منطقياً . ؛ كما ظهرت المشاهد متتابعة فى انجاه واحد من قبل , 


0 


وفد غلب عل لغة هذه الرواية اللغة المحافظة . التى تعمل علل 
ترصيل الدلالة فى المقام الأول ؛ سواء فى ٠‏ السرد ؛ أوفى الحوار . وقد 
حاول الكانب أن يمعل كل شخصية تنطق بما تنطق به فى مثل هذا 
السياق أر هذه المرافف من الحياة ٠‏ حرصاً منه عل صصدق الأداء 
اللغوى , وحرصاً أكبر منه عل وائعية الرواية وتاريخيتها, 
ووثائقيتها . 


وفد طاوعشه الشخصيات الناطقة بالعربية أو بالعامية أو 
بالأعجمية . ولكننا لم نلحظ خصوصية للهجة ( عزبة عويس ) . ول 


لحن 


نجد معجياً خاصاً بها ١‏ فكل الكلام بشبه كل كلام يمكن كتابته بلغة 
أهل القاهرة . فهل رسم الحروف قد أعان الكائب على هله اللهجة , 
أم أعانه قرب هله العزبة من بندر الجيزة فى هله الأيام ؟ | 

أما السرد ‏ بعامة ‏ فى هله الروابة » فقد مثل لغة الراوى الذى 
يساعد شخصياته على الكلام بأن يمهد لما الأجواء المناسبة والمداخل 
المناسبة للحديث . أما الراوى نفسه فقد كان يبدو واضحاً فى معظم 
الاحوال . ويخاصة حين يكسر إيقاع السرد الذى يجب أن يكتب 
بالفصحى الأدبية . فيتدخل بوضوح وتعمد ليفسد انسجام المتلقى مع 
الجملة العسربية ٠‏ بأن يضع كلمة من معجمه اليومى ‏ تنبو عن 


الاستخدام الفصيح 1 


فمن البداية يستخدم كلمات مثل ( الغتائة ) بمعنى ( الغثاثة ) ى 
العربية الفصحى , وبمعنى ثقل الدم فى العامية المصربة ٠‏ فى سياق 
فصيح يقرل فيه ٠‏ وبقية الاجراء ٠‏ فيصمئوا بل زادت الغتائة وعهلت 
همهمات واحتجاجات ؛ ( ص ١"‏ ) . وواضح هنا القصد والعمد إلى 
كسر السياق . ويتطرق الكانب من غامية المعجم إلى عامية التعبير ؛ 
فللتعبير عن اختفاء عكاشة المغنوانى يقول : و وهب بلعته الأرض » 
وغطس ؛ ( ص "٠‏ ) , أو يقول فى سرده عن السجائر القيمة الجيدة 
أنها ( معتبرة ) فى قوله ٠‏ وأخرج علبة سجائر معتبرة ؛ ( ص )”١‏ . 
ثم ثراه يصرر حركة العين السريعة الانفلاق والاتفتاح بقرله 
( يبسربش ) . إذ يقول « وأخمذث عيناه تبربشان من الدسوع » 
( ص "5" ) . أو بصور حالة التنفس فى الماء بقوله يبقبق ؛ فى رصفه 
حالة عكاشة نحت ( الدش ) بقوله ه فيخرج المواء من فمه ويبقبق 
كجاموسة ؛ ( ص *8) , أو حين! يقول عن حدة السممع وثركيزه 
١‏ وطرطق أذانه (٠‏ ص ١37‏ ) , 

ويمكن أن لتقبل هذا المعجم حيما لا يكون هساك وسيلة أخرى 
للتعبير ؛ ففى تقرير الطبيبة عن جرب ستهم يكتب ١‏ أكزيما مصاحية 
سرش 6( ص ١م).‏ أو بصف و حزربة فجل وراور» 
( ص ٠١7‏ ) » وكلها تعبيرات لا محيد عنما فى سباقاتها . ولكنه يمماول 
أن يعطى المذاق الشعبى للغة السرد , كما أعطاه للغة الحوار . 

فالكاتب مصرٌ من البداية على أن مرج من خلال رؤ بة شعبية 
للادب واللغة والسياسة . وهذا كانت بداية النص على لسان صاحب 
صندوق الدنيا , كما امتلأت الرواية فى بعض فصوفا بشعر شعبى » 
أورده الكاتب على لسان عكاشة المفنوان ( شهيد حرب القنال فيها 
بعد ) , ليؤكد شعبية البطل . وبساطة الشهادة ؛ ومن ثم بساطة 


اللغة , 
وبرفم حرص الكائب عل هذه الشعبية ؛ نراه في الحوار يتحول 
أحياناً إلى الفصحى بدون داع لغوى أر نفسى أو اجتماعى . فعل 


لسان عباس أبو حميدة المناضل . وهو غاضصب>من زوجه حينها صرحت 
بحقيقة صباح 

و البنث دكثررة يا عباس ؛ دكتورة هاربة من البولبس : 

قال هالى غضب : 

وقعة أبيك سوداء » . ( ص 87) 


فى حين يستلزم هنا استخدام العامية ؛ المتسقة مع خخطاب فلاحة ٠‏ 
وعل لسان مناضل شعبى » وفى -لظة غضب , عكس ما كان الكاتب 
يفعل فى حالة السره . وهى لحظات لغوية مميرة لدى جميل عصطية 
إبراهيم . وقد استمرث هله الحالة » حالة تفصيح الحوار ؛ بدون دام 
حتى نباية الرواية » فنراه يقول على لسان صباح الطبيبة المناضلة وهى 
تخاطب طفلة عباس أبو حميدة ‏ يقول : 

د وتأملتها الصبية ثم جرت عليها فائلة : 

خعالة صباح ! 

وتعلقت بها باكية » وهى أنميح : 

-أبى . أين أي 1( ص 08؟) : 1 

وهى لحظة تكون العامية فيها مطلباً جوهرياً ؛ وتفسد الفصحى 
فيها السياق العاطفى التلقائى . بين طفلة ومناضلة تخاطبها بلغة 
القربة أو لغة الطفولة . 

ذلك أرى أن جميل عطية إبراهيم حاول بشعبيته أن يكسر التوقع * 
ولكن كسر التوقع يهب أن يرتبط بمتطلبات الحوار والسرد . 

وأحيانا يطول منه السرد بلا داع ء لانه يستسلم لتفاصيل 
اللحظة . ففى ص 184 يستسلم لمذكرات ( مارججسريت ستكلير) 


قراءة لرواية 5م5١‏ 


وهى تتحدث عن أنواع القادة من الساسة وقادة الجيوش فى إسهاب . 
برغم أن السياق حاولة من عريس باشا لقراءة مذكراتها بعد موتها . 
وكآن الكاتب أراد أن بشرح لنا موقف عوبس القائد » ونوع قيادته , 
تمهيدا للدخشول إلى إخفاق مشاريعه العسكريسة والسيياسية 
والاقتصادية ‏ التى بدأت بفوز الضابط. المشاغب ( محمد نجيب ) 
بانتخابات نادى الضباط . وهذا الإسهاب يلخصه عوبس باشا نفسه 
بعد سطور قليلة فى جملة بسيطة ٠‏ أنا رجل حرب ولا رجل سياسة » 
ص 188 . 

فى الوقت نفسه حرم الكاتب عل علية سيف النصر أن تستطرد 
و عن مفهرمها للحرية والسلام الاجتماعى . وثوائين تطور 
المجتمع ٠»‏ والصراع الطبفى ٠‏ لأنه جصل عويس باشا وى حالة 
لا نسمح بمناقششه , ولانود هى القسرة عليه فى هذه الظروف » 
(ص"؟9١).‏ 

وبعد ٠‏ فهله قراءة لرواية ( ؟146 ) ٠‏ حاولت أن ترى العلاقة 
بين مقصد الكائب وعلمه . وأدوات صنع هذا العام . ولا شك فى 
أن الرواية ‏ كغيرها ‏ تتحمل أكثر من رؤ بة , ويمكن النظر إليها من 
أكثر من زاوية . 
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عفنا 


النظرية الأدبية المعاصرة(*) 


تاليف : رامان سلدن 
ترجة : جابر عصفور 


: | عرض: محمد بريرى 


أن ترجة جابر عصفور لكتاب رامان سلدن 561068 مقصتعظ فى سيق ترجتين سابقتين له هما والماركسية 
والنقد الأدى, لتبرى إيجلتون دوملهه5 7757 (نشر فى عام 1146) ثم «عصر البنيوية» للكاتبة إديث كريزويل 
لأمسمعت طائلدة رنشر فى العام نفسه) , 

والعنوان الأصل للكتاب الذى تعرضه هو : لإتممط؟ متعانآ عتمم ظعاوم 10' ملننا0 و'أعلوعةة لى 
أو هليل القارىء للنظرية الأدبية المعاصرة: ؛ وقد نشر فى عام .144٠‏ 

وقد صدّر المترجم الكتاب بمقدمة تثاول فيها ظروف ترجمة الكتاب , والأسباب التى حفزته إلى احتياره للترجمة , 
ثم علق عل مادة الكتاب ومابجه . واحتتم مقدعته بالكلام عن منبجه فى الترجمة . 

ولنا تعقييات على بعض ماجاء فى المقدعة . وعل مادة الكتاب نفسها . ترجثها جميعا إلى أن ننتهى من عرض 
الكتاب نفسه . ولا أعد القارىء بتلخيص للكتاب فى هذا العرض ؛ لسبب جوهرى . هو أن الكتاب لصفر 
حجمه وشدة تركيزه لايجتمل أى تلخيص . لذا فإننى فى هذا العرض سأحاول تنبع الخطوط العامة للكتاب بشكل 
يؤدى إلى تكوبن صورة مجملة لادته . أما الكتاب نفسه فمتاح لمن يريد أن يلم به تفصيلا . 

© 02 © 


يتكون الكتاب من مقدمة للمؤلف وستة فصول , يتثاول الفصل 
الأول منبها التزعة الشكلانية الروسية , والثانى النظريات الماراكسية » 
والثالك النظريات البنيوية . والرابع نظريات مابعد البئيوية ٠‏ 
والخامس النظريات المتجهة إلى القارىء . والسادس النقد 
النسائى . وقد الح المؤلف بكل فصل من الفصول قائمة لكتابات 
فى موضوع هذا الفصل . حنى يمكن للقارىء المهتم متابعة وجهات 
النظر : المختلفة بنفسه إن شاء . 


## © 


إنلأعافا إنة6مجتدعلومن) ما مانن علوم حر ,وعلله5 ممعدظ * 
,0 ,عجولا بن االمومقهوم! ,منمعمعة ١6‏ , وممط 1 


ا١ا/م‎ 


يعرض المؤلف فى مقدمة كتابه فكرة أن القارىء العادى . بل 
والناقد أيضاً . لم يكن فى حاجة إلى أن يشغل نفسه بتطورات نظرية 
الأدب . لأن هذه النظرية لم تكن نهم إلا طائفة من النقاد هم فى 
حقيقة الأمر فلاسفة يدعون أنهم نقاد للأدب . ومن جهة أخرى 
فقد افترض النقاد أن الآدب يعبر عن بدهيات عامة فى الحياة يعرفها 
الجميع ؛ وهو من ثم لايجتاج إلى معرفة خاصة أو مصطلح خخاص . 

غير أن هذا الوضم غير جربا مئذ أواخر الستينيات ٠‏ أى مع 
كثرة الجدل النغدى حول البنيوية وما أثارئه من قضايا متشعبة . وقد 
صح عزم المؤلف ‏ مع اشتداد هذا الجدل ‏ عل أن يصئف كتابه 
هذا أو بالاحرى دليله , لكى يفسع القارىء فى وسط هذا 
الحضم . فيمكنه من أن يقبل أو يرفض عن بيثة . 


ويرى المؤلف أن الموقف النقدى المعاصر يمكن إيجازه عن طريق 
المخطط الذى اسنتدعه ياكبسون ###ادعوق حين ذهب إلى أن 
عملية التوصيل فى الأعيال الأدبية تفوم على عناصر هى : 


. السيلق . “- كتابة (رسالة) . 4 - شفرة‎ ١ الكاتب‎ ١ 


0ه قارىء . وذلك عل النحو الثالى : 
سياق 
كاتب كتابة فارىء 


شهرة 


ثم يبين المؤلف كيف أن كل نظربة تركز عل عنصر بعيئه فى 
دراسة الأدب . فالنظرية الرومانسية مثلا تركز عل الكاتب , 
والفينومنولجيه عل القارىءه. ؛ والماركسية عل السياق , والبئيوية ععل 
الشفرة ٠‏ وهكذا سائر النظريات , 


والكتاب ‏ كها قال المؤلف فى مقدمته ‏ لابشمل كل النظريات 
النقدية الحديثة : بل يقتصر عل ابرز هذه النظريات . وهى تلك 
التى تتميز بتحدّيها للمسليات التى طالما اعتقد الناس فى رسوبحها 
وتأبيها عل التغيير . وانطلاقا من هذا المنظور فقد تثاول المؤلف 
النظربات الست التى توافر لها الشرط الذى ألزم نفسه به ٠‏ وهو 
نحدّى المسلياث الشائعة عن الأدب . وكان الترتيب الذى اتبعه 
تاريخياً ٠‏ حيث بدأ بالشكلانية الروسية » ثم الماركسية » فالبئيوية . 
ثم مابعد البئيوية » ثم النظريات لإتجهة إلى القاريء ٠‏ منتهيا 
بالنفد النسائى , 


66# 


نشترك الشكلانية الروسية مع تيار النقد الجديد «306 
3م18 ف الاهتيام بوضع أساس علمى لنظرية الأدب . غير أن 
الشكلائيين لم يخلعوا على الشكل اللمياقى أى دلالة أخعلافية أو ثقافية 
كيا فمل النقاد الجدد ؛ لأن مدخلهم إلى العمل الأدي اقتفى منذ 
البداية تقديم تفسيرات علمية صارمة للكيفية التى تنتج بها وسائل 
.أدبية بعينها تأثيراتها الاستطيقية الخاصة . ومن هنا كان انصراف 
كثير من ججهد الشكلانيين إلى نحديد الهوية الخاصة لما هو أدبي ٠‏ أو 
أدبية الادب . وعلى حين كان الثقاد البدد يعدون الأدب شكلا من 
من أشكال الفهم الإنسانى فإن الشكلانيين لم يعولوا إلا على الأدب 
بوصفه استخداما مخاصا للغة . يثأى فيه الأديب عما هو مألوف . 
وانحراف لغة الادب عن المألوف يأى من أن المبدع يغض النظر عن 
الوظيفة العملية للغة ؛ وهى التوصيبل ؛ ويركز ‏ بدلا من ذلك # 
عل الوسائل اللغوية النى تجملنا نرى الأشياء بطريقة ممتلفة . وفى 
هذا السياق من التفكبر يأن مصطلح «التغريب؛ أى إزالة الألفة عن 
الأشياء 405)هقعامونائتمةاء2 ؛ الذى استخدمه وشكلوفسكى» 
ليؤكد به أن وظيفة الفن هى أن تبعل المتلقى يعى الأشياء وعياً 
جديدا . ويرى «شكلوفسكى» أن غرضص الفن أن ينقل إلينا 


النظلربة الأدبية المعاصرة 


الإحساس بالموضوعات كما تدرك لاكبا تعرف ؛ لأن عملية الإدراك 
غاية جمالية فى ذاتهاء ولابد من إطالة أمدعها. فالفن عند 
دشكلوفسكى») طريقة بدرك التلقى من خلاها الموضوع إدراكا 
فنيا ؛ أما الموضوع فى ذاته فلا أهمية له . هذا فإن ماهم 
توماشيفسكى '(ا7018816!8 هو مابسميه التحويل الفنى للهادة 
غير الادبية . والتغريب إنما يغير استجاباتنا للعالم عن طريق إخضاع 
إدراكاتنا المعتادة لعملياثت الشكل الفنى . 


ولقد أحدثت فكرتا التغريب وإزلة الألفة عن الاشياء أثرأً فى 
مفهوم برخعث 8566 ؛ إِذْ اتفق مع الشكلائيون الروس فى 
موقفهم العدائى من المبدا الكلاسى , الذى كان ينادى بضسرورة أن 
يقوم الفن بدور الإيهام بالحقيقة . وهذا فإنه من الممكن فى مسرح 
برخت أن تقوم ممثلة بدور رجل لكى تسقط الألفة عن الدور ؛ 
فتدفع المشاهدين ‏ بتغرييها هذا إلى الانثباه لنوعية الذكورة فى 
الدور . 


وبظهر مفهوم التغريب فى كثير من معالجات الشكلائين 
للمفاهيم المختلفة . فهم بميزون فى فن القص بين الحبكة 
والحكاية ٠‏ مؤكدين أن الحبكة هى التى تميز أدبية القص . أما 
الحكاية فلا تعدر كونها مادة غفلا ينظمها الكاتب المبدع تنظهياً خخاصا 
هو مالسميه الحبكة . وإلى هنا لايختلف مفهوم الحبكة عند 
الشكلائيين عنه عند أرسطوء اللى ميرٌ كللك بين الحبكة 
والحكاية . أما ما يختلف فيه الشكلانيون عن أرسطو اختلافاً جذريا 
فهو مفهوم التغريب , الذى. أجروه على الحبكة التى يناط بها تغريب 
الحكاية . فالحبكة عندهم هى مجموعة الوسائل التى يستخدمها 
الكاتب للتدخل فى مجحرى القصة ع كالابطاء أو الإسراع ‏ 
وكالاستطرادات » وأنواع التقديم والتأخخير. والأوصاف المسهبة , 
وكلها امور تلفت القارىء إلى شكل الرواية . فالحبكة هى انتهاك 
متعمد للترتيب الشكل المتوقع للأحداث . يؤدى فى النباية إلى لفت 
الانتباه إلى عملية الحبك نفسها بوصفها العنصر المميز للعمل 
الأحي . 


ولا يفتصر مبدأ التغريب فى العمل الأبى عل مايقوم به من 
تغريب للواقع ٠‏ بل ينطبق أيضا عل تغريب العمل الأدى نفسه . 
فالوسيلة الأدبية المعيئة بمكن أن تستخدم استخداما روئينيا مألوفا ل 
نص بعينه ٠‏ ولكن الادب يمكن أن يستخدمها استخداما تغريبيا 
بحيث بمنحها بعد جمالياً جديداً . وعل سبيل المثال فإن استخدام 
لغة «تشوصره ونظام الكلماث عنده بطريقة عفى عليها الزمن , هو 
أمر يتقبله الفارىء عل الفور بوصفه نحذلقا فكاهيا . ولكن هذا 
الأسلوب نفسه كان يستخدم فى عصرر سابقة دون أن يوحى بأية 
ثرة ساخرة . 

وقد جمعت مدرسة رباختين» 18)تلماة8 بين الشكلانية الروسية 
والنظرية الماركسية . غير أن نظرة باخنين إلى الأدب تجاوز الماركسية 
التفليدية التى تركز على فرضية أن الإبديولوجيا انعكاس للبنية 
التحتية المادية فالإيديولوجيا عند باختين وأتباعه لا تنفصل عن 


١4 


محمد بربرف 


وسيطها اللغرى ١‏ إذ تتفاعل اللغة مع المجتمع بحيث نصبح الكلمة 
أو العلامة اللغوية قابلة لمعانٍ وولالات تتباين بتباين الطبقات 
الاجتماعية فالعلامات اللغوية مضمار لصراع طبقى حاول فيه الطبقة 
المهيمنة تضيين معانى الكليات وإعطاءها بعد أحاديًا يناسب 
تطلعاتها . 

وفد قام «باختين؛ بتطوير النتائج المترتبة على هذه النظرة الديئامية 
للغة وطبقها على النصوص الأدبية . وم يركز اهتهامه على الطريقة 
التى تعكس بها النصوص الادبية المصالح الطبقية » بل عل الطريقة 
التى تصَاح بها اللغة بحيث تقاوم الهيمئة » وتحرر الاصوات 
المخالفة . ويحتفى هذا الموقف بالكتاب الذين تتيح أعمالهم أقصى 
درجة من الحرية للأنساق المتبايئة للقيمة . ولايفرضون سلطتهم 
على البدائل المحتملة . وهذا فقد كانث المقارنة بين «ديستويفسكى » 
و«تولستوى؛ فى صالح الأول . من حيث إنه ييح لشخصياته 
الروائية أكبر قدر من الحرية , ولا يفرض عليها نظامه الفكرى كم 
يفمل تولستوى , الذى نواجه فى أعبال حفيقة وحيدة . هى الحقيقة 
التى يراها المؤلف . والنى بخضع ا شخصيانه بحيث يصبح عمله 
مونولوجاً طويلا . أما فى حالة وديستيفسكى» فإن الديالوج هو 
السمة الغالبة على أعياله » حيث تتألف . روايائه من اصوات 
متباينة . تحررت من وجهة نظر مؤلفها فصار ها فاعليتها الخاصة , 
رمن ثم نشأ حوار مستمر بينها وبين الشخصيات الأخرى . 

ولقد كان هذا الولع بتعدد الأصرات وتحررها هو الذى أدى 
«بباختين: إلى النظر فى ظاهرة الكرنفال . حيث تحتفل الجماعات 
الشعبية احتفالات ينقلب فيها التراتب الرمى رأساً على عقب ٠‏ 
ويتحطم كل ماهو سلطوى جامد . وكما يقول المترجم فإنه فى مثل 
هذه الاحتفالات لايكون لصوت سلطان عل غيره من الاصرات 5 
كأننا إزاء «مولده ينقلب فيه الثراتب الهرمى للعلافاث والطبقات 
والأعراف . وقد ثرتب عل هذا النظر فى ظاهرة الكرئفال نطبيقات مهمة 
عل نصوص معينة وعلى تاريخ الأنواع الأدبية . كما أدى الكشف 
عن الخاصية الكرنفالية فى الأدب إلى التخفيف من حدة النزوع إلى 
النظر إلى الأعبال الأدبية بوصفها وحدات عضوية . كما كان دأب 
الرومانسيين والشكلانيين قبل باختين . فالعمل الأدى من الحائز أن 
يكون مستعصياً عل الاتحاد بسبب تعدد مستويائه . 


وفد تطورت الشكلانية عل بد «ياكبسون» تطوراً مهما ؛ إذ جاوز 
فى أطر وحته مع تثيانوف 80«7هلاولاآ' الطابع الألى للشكلانية , 
مؤكدا أن الكيفية التى يتطور بها النسق الأدى لائتم بمعزل عن 
الانساق الأخرى . كما أكد دموكاروفسكى » 840137015 أنه من 
الحمق استبعاد العوامل غير الأدبية من التحليل النقدى ؛ فالوظيفة 
الجهالية ليست مقولة جامدة ٠‏ بل متحركة داثمة التحول . لان 
الموضوع الواحد يمكن أن تكرن له وظائف متعددة ؛ فالكنيسة مكان 
للعبادة ٠‏ ولكنها عمل من أعبال الفن . ولقد كان للدروع والأوانى 
الإغريقية وظائف عسكرية ومنزلية . ولكنها ‏ فى سباق تاريخ 
مغختلف. اكتسيت أبعادا حمالية , وتخضع المنتجاث الأدبية كذلك 


المدالا 


هذا التتوع الوظيفى وفقا لاخشلاف السياقات التاريمية 
والاجتماعية . فالرسالة والخطبة السياسية . بل الدعاية . يمكن أن 
تنطوى عل قيم جمالية فى بعص الظروف التاريخية والاجتماعية 
الموائية . 

ويفول المؤلف إن ثقادا ماركسيين قد ثبئوا فى الآوئة الأخيرة مفولات 
«موكاروفسكى: هذه ذاهيين إلى أن خلع صنعة الادب عل 
كتابات أو أشكال بعينها هو فعل اجتماعى لاينفصل ف التحليل 
الاخير عن الإيديولوجيات المهيمنة . وينقلنا هذا الرأى إلى موضوع 
الفصل الثان من الكتاب وهو النظريات الماركسية . 

لانالب 


يشير المؤلف فى بداية كلامه فى الفصل الثنى إلى أن تاريخ 
النظرية النقديةٍ الماركسية أطول من تاريخ النظريات الأخرى المقدمة 
فى كتابه . نظرا لأن ماركس نفسه قد طرح بعض الأفكار عن الثقافة 
فى أربعينيات القرن المامى . 

ويقول المؤلف إنه برغم إيمان ماركس بأن الوجود الاجتهاعى 
والاتتصادى هو الذى يشكل الوعى وليس المكس . بما يعنى أن 
الادب وسائر التجليات الثقافية هى انعكاس أو كشف لأوضام 
مادية فى الأساس . وبما يعنى أن الابنية الفوقية لاتستقل عن الأبنية 
التحتية ‏ برغم إيمائه هذا فقد اعترف بالوضع الخاص للادب حين 
لاحظ أن بعض الأعيال الأدبية تستمر فى منحنا المتعة الحمالية برغم 
اختفاء أسسها المادية النى أنتجتها . فالتراجيديا اليوئانية هى ناج 
نظام اجتباعى بعيئه .. ولكنها ظلت تمتع الئاس وم تفقفد فيمتها 
الجبالية . وقد حدا هذا بماركس إلى التسليم بوجود نوع خخاص من 
الكلية واللازمنية فى الأدب والفن . 

ولقد كان المؤلف بارعا حين ذكر القارى»ه بأن موقف «ماركس» 
هذا يعد ارتدادا للهيجلية . مؤكداً أن مقولات «موكاروفسكى» 
تدلئا عل أن عظمة التراجيديا اليوثانية ليست ححقيقة ثابتة للوجود ؛ 
إذ يعيد كل جيل «إنتاج: تراجيديا اليونان بشكل ممتلف لاختلاف 
الأرضاع الاجتماعية والتاريمية . بيد أن المؤلف يسلم مع ذلك بأن 
السؤال الذى يظل قائها عند الحديث عن النقد الماركسى هو عن 
مدى استقلال تطور الادب عن تطور التاربخ العام ٠‏ ويذكر أن 
المدل مازال محتدماً حول الأهمية النسبية المشكل الأدى والمضمون 
الإيديولوجى فى الاعمال الآدبية . 

ويعزو المؤلف النظرة الشيوعية المتصلبة ٠.‏ وماتتسم به من 
سطحية ؛ إلى سوه فهم فادح لمقولات المنظرين الماركسيين الأوائل 0 
على نحو أدى باصحاب هذا النظر للاركسى الفج إلى الوقوع فى 
موقف متناقض ؛ فهم ثوريون سياسيا . ورجعيون حاليا . من 
حيث إنهم ناصبوا النتاج الفنى الحدائى العداء . فرفضوا أعمالا 
طليعية لفنانين كبار مثل «بيكاسوه واتث . ص . إليوت» بدعوى 
أنها نتاج متدهور للمجتمع الرأسمالى المتأخر . أما أن هذا الفهم 
الفاصر هو نتيجة لسوء فهم واضح لكتابات «ماركس» و وإنجلز 


فيظهر من الحاح كل منبها عل فى العلاقة المباشرة الفجة بين 
الكاتب ومصالح طبقته الاجتماعية . فالكتاب لابمكم عليهم بناه 
عل أصوم الطبقية أو التزامهم السياسى الصريح ؛ بل بمدى 
ما تكشف عنه كتاباتهم من إدراك عميق للتطورات الاجتهاعية فى 
عصرهم . وقد شلك و إنجلر: فى قيمة الكتابة المغرطة فى الالتزام » 
وامتدح وبلراك» قائلا إن إحساسه العميق باميار طبقة النبلاء 
وصعود البرجوازية دفعه إلى المغضى فى انهاه يالف ميوله الطبقية 
وتحيزاته السياسية . فالواقعية ‏ كما فهمها (إتجلزة ب تهاوز ا ميول 
الطبقية . 

وبرغم التطوير العميق الذى أدخله «لوكاش» عل الواقعية فإن 
عمله لابنفصل ‏ من وجهة نظر المؤلف ‏ عن الواقعية الاشتراكية 
الصارمة . 


وحسبها يرى المؤلف فإنه من الممكن أن يقال إن الجديد الذى أنى 
٠‏ به «لوكاش؛ يكمن فى مفهومه عن الانمكاس 26060008 ؛ 
فالانمكاس عنده ليس تصويراً فوتوغرافيا للواقع بكل ماينطوى عليه 
من تفصيلات . بل إن (الواقع» نفسه ليس هو كل تلك الموضوعات 
النى ينطوى عليها العالم من حولنا ٠‏ إن الواقع الذى يعكسه العمل 
الأدبى هو «النظام» الذى على أساس ننه تتشكل مفردات الواقع 
فالعمل الأدي لابعكس الواقع الغفل ؛ بل يعكس صورة ذهنية عن 
نظام هذا الواقع , ٠‏ ومن هنا كان رفض «لوكاش» لكل من الواقعية 
الطبيعية ونزعة الحداثة ؛ فالأ وى مجرد وصف عشوائى للمظاهر 
الخارجية للواقع ؛ أما نزعة الحداثة فهى كذلك ليست إلا وصفاً 
عشوائياً للحياة الداخلية الذائية للكاتئب . وتلك العشوائية يمكن أن 
تكون ‏ من ثم - وصفا للواقع فى حلة الأب الواقعى الطبيعى ٠‏ 
أو وصفاً بطريقئنا فى إدراك هذا الواقع في حالة الرواية الحدائية , 
ويرفض «لوكاش» تلك العشرائية فى الحالتين » ويصر عل أن 
العمل الادى ليس الواقع نفسه . بل هو شكل خخاص من أشكال 
انعكاسه . إن العمل الأدى لايعكس الواقع كها تعكس المرآة العالم 
الخارجى . وإذا جاز أن يشبه العمل الأدى بمرآة فإنها فى هذه الحالة 
مرآة خاصة ٠‏ قادرة على رؤية النظام الكامن فى الوافع ثم عكسه 
إليئا مكثفا خاليا من البعثرة الظاهرية لهذا الواقع . 

وبنتقد المؤلف «لوكاش» قائلا إنه لم يستطع تقبل فكرة أن بعص 
أدباء الحداثة يطورون أشكالا أدبية تتجاورب مع الواقع الحيديث من 
خلال تعبيرهم عن الوجود المغئرب للذات الإنسانية الحديثة ؛ وكان 
اعتقاده بأن مضمون نرعة الحدالة رجعى مؤدباً به إلى رفض شكلها 
كذلك وهكدا فإنه خلال إقامئه القصيرة ل برلين 9 أوائل 
الثلاثينيات أخيذ يباجم تقنيات الحداثة فى أعمال رفافه الراديكاليين . 
ومنهم الكاتب المسرحى «برتولد برث» . 

وفى الكلام عن وبرختث: يقول المزلف إنه لم يكن رجل حرب 
قط . بل ظل متمسكا باستفلاله دائمأ . وقد بدأ كثابائه فوضويا 
: معادياً لمرجوازية ؛ غير أن تمرده العنيف نحول فيا بعد إلى التزام 
سياسى واع بعد فراءته لماركس فى عام ؟5وا. 


النظرية الأدبية المعاصرة 


وبتصل الإئجاز الأدى الأسامى الذى طرحه «برخت» من خخلال 
أعياله المسرحية بما ذكر فيما سبق عن فكرة التغريب التى ألح عليها 
الشكلائيون وفصل فيها موكاروفسكى القول . 
يرى «لوكاش» أن حقائق الظلم الاجتمامى تستلزم تقديمها 
بطريقة تبدو معها هذه الحقائق مجافية لطبائع الأمور ومثيرة للدهشة 
وينبغى عل الكاتب المسرحى أن يزيل الألفة التى تغلف وعى الئاس 
بالواقع بحيث أصبحوا يرون الشرور الاجتماعية من الأمور التى 
ينبئى التسليم بها كبا نسلم بالكوارث الطبيعية من فيضانات 
وزلازل وغيرها . يجب عل العمل الأدى إِذْن أن ويغرب؛ الشر ٠‏ 
أى يجعله غريباً غير منسق مع ما ينبفى أن تكون عليه الأمور . 


ولقد .سخر وبرخبت» من الواقعية الاشتراكية بما تتضمئه من 
تشجيع للوهم الواقعى . ومن هنا كان تطويره للتكنيك المسرحى 
اللى يمطم الإيام بالواقع لكى يتجنب هدهدة المشاهد فيقع فى 
حالة من ححالات القبول السلبى . عل الممثلين فى مسرح وبرعث» 
أن يشجموا عملية الوعى التقدئ للمشاهدين . ولقد رفض 
وبرخث » مايسمى بتقمص الشخصية تقمصا كافلاً ينيب معه وعى 
المشاهدين بأن مايحدث أمامهم تمثيل : . على المشاهد أن يكون دائم 
اليقغلة بأن مايحدث ليس جزءا طبيعياً بن الواقع يمكن التسليم به . 


وقد كان رفض «برخت» للواقعية الاشتراكية مظهراً من مظاهر 
اعتداده بأن المناهج بل وامثبرات تخفق . ونظهر مشكلات جديدة 
تستلزم تقنيات تناسبها ؛ فه| دام الواقع يتغير فإن ذلك يقتضى 
بالضرورة تغيبر الوسائل النى نصوره . ولذلك فقد كان وبرخث؛ 
أول من يقر بأن مفهومه عن «الأئر التغريبى: يغدو بلا فاعلية لو 
أصبح صيغة نائية للواقعية ؛ لأننا لن نغدو وافعيين بمجرد أن 
نحاكى مناهج غيرنا من الوافعيين . 

وإذا كان كل من «برخعتث؛» وولوكاش» قد نمسك بنظرية فى 

الراسية يخفف فبها صاحبه فإن مدرسة فرانكفورت أنكرت الواقعية 
برمتها , 


نظر أتباع هله المدرسة إلى النسق الاجتماعى من منظور هيجل 
فعدوا هذا النسق جوهراً واحداً شاملا يتجل فى جميع جوانب هذا 
النسق . فالفاشية جوهر نجل فى جميع مستوياث الوجود الاجتماعى 
بالمانيا . والنزعة التجارية هى كذلك جوهر واححدايتغلغل فى جوائب 
الحياة المختلفة فى أمريكا : 

بيد أن الأعمال الفنية والأدبية هى وحيدها التى يمكن أن ننعتق من 
أسر هذا الجوهر الواحد الشمولى الذى يبيمن عل الواقع , ومن هنا 
كان رفس هذه المدرسة لواقعية الادب . فالادب ببعده عن الواقع 
يستطيمع مقارمة الهيمئة الاجتماعية , إن تباعد الأدب عن الوافع عر 
الذى يكسبه قوئه ودلالته المخاصة , 

وإذا كانت أشكال الفن الجماهيرى مضطرة إلى النواطؤ مع النسق 
الائتصادى الذى يشكلها فإن الأعمال الطليعية تتميز بقدرتها عمل 
نفى الواقع الذى نشير إليه . ويذهب بعض أعضاء هذه المدرسة إلى 
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أن الجماهير ترفض أدب الطليعة لأنه يعكر من صفو إذعاما الغافل 
للاستغلال الذى بمارسه النسق الاجتياعى عليها . فالعمل الفنى - 
عند اتباع هله المدرسة ‏ إذ بتيح للبشر المسحوقين صدمة الوعى 
بوضعهم البائس بنادى بئلك الحرية الى نجملهم يستشيطون 
خضب . 
وكيا يقول المؤلف فإن استخدام «مارسيل بروست» للمونولوج 
الداخل لا يعكس نزعة فردية مغتربة فحسب . بل ينفل الى حقيقة 
عن المجتمع الحديث . هى اغتراب ويساعدنا عمل «مارسيل 
بروست»: عل رؤية الافتراب بوصفه جزم من وافع اجتماعى 
موضوعى . غير أن «لوكاش لم يكن قادراً إلا على رؤية. اعراض 


التدهور ؛ وهى الاغتراب والفردية . وففل عن قدرة هذه الاعهال ش 


على الكشف عن أن هذه الفردية وهذا الافتراب هما من الأعراض 
المنفشية فى المجتمع ؛ وهى أعراض يسعى الفن إلى الكشف عنها . 

ومضى المؤلف فى عرض التطورات التى مرت بها النظرية 
الماركسية فيذكر أنه لم يكن من الغريب أن يتأثر الماركسيون بموجة 
التفكير البنيوى التى سادت فى الستينيات , لما فى الفلسفة الماركسية 

من أفكار تتوازى مع الفكر البنيوى . ففى الفكر الماركسى لايكون 
الرد حراً فى سلوكه وتصرفاته ؛ وذلك بحكم وضعه الطبقى ذال 
النظام الاجتياعى الذى يعيش فيه . ويؤمن البنيويون من جهتهم 
بأن مظاهر السلوك الفردية لا تكتسب دلالاتها إلا من خلال وضعها 
فى نسق يتتجها . 

غير أن الفكر الماركسى يختلف عن الفكر البنيوى فى مسألة 
جوهرية , هى أن الأنساق أو الأبنية التى يتحدث عنما البنيويون لها 
قوانينها الذاتية التى لانخضم للتغير التاريمى , فى ححين أن الماركسيرن 
ينظرون إلى النسق عل أنه تاريخى متغير . 

إن المفكر الماركسى «لوسيان جولدمان: لايختلف عن البئيويين 
حين يرفض الفكرة التى ترى فى النصوص إبداعات فردية بحتة » 
وحين يذهب إلى أن هذه النصوص تقوم عل أبنية عقلية تجاوز 
الفرد . ولكنه يختلف عن البنيويين اختلافا حاداً عندما يصر عل أن 
هله الأبئية ثنشمى إلى جماعات أو طبقات اجتباعية ممددة . وعل 
حين برى الماركسيون أن قوانين الأبنية المختلفة يؤثر بعضها فى 
بعضها الآخر خلال عملية التطور المطرد , فَإِن البنبويين يصرون 
عل أن الابنية المختلفة يستقل كل هنبا بقوانيئه » بحيث يتم تطور 
كل بنية حسب قوانينها الذاتية » وبمعزل عن الابئية الأخرى . 

أما ارتباط «التوسير 865ةناط)لش فأوئق بما بعد البئيوية مله 
بالبنيوية . وهو يرفض إحياء تراث هيجل الذى بعل ماهية الكل 
معبرة عن نفسها فى جميم أجزاء هذا الكل . ولذلك فإله يتجنب 
استخدام المصطلحات النى قد تثير هذا المعنى . من قبيل النسن 
الاجتماعى . أو النظام ؛ إذ إنها ترحى ببنية ذات مركز يحدد شكل 
كل تجلياتها . ويؤثر «ألتوسيره الحديث عن النشكل الاجتهاعى الذى 
يراه بنية بلا مركز ؛ فليس لها مبدأ يمكمها . فالعناصر أو المستويات 
داخل هذا التشكل لاتعكس مستوى أساسيا واحدا هو المستوى 
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الاقتصادى . بل لكل مستوى استقلاله الذانى النسبى ؛ الذى 
لايتحدد بالمستوى الاقتصادى إلا فى التحليل الأخير فحسب . 
ومكن لأى مستوى من مستويات التشكل الاجناعى أن بصير هو 
القوة المهيمنة , ففى التشكيل الاجتاعى الإقطاعى مئلاً يكون 
ا ا 
جوهر البئية أو مركزها ؛ إِذْ إن دوره المهيمن نفسه يحدده المستوى 
الاقتصادى ولكن بطريق غير مباشر . 

ويختلف موقف «الترسير من الأدب عن الموئف الماركسى 
التقليدى ؛ إِذ يرى أن العمل الأدى العظيم لابزودئا بفهم ذهنى عن 
الواقع ٠‏ ؛ كما أنه يس مجرد تعبير ضن إيدهولوجيا طبقة من الطبقات ٠‏ 
ويعتد «التوسير» بفكرة وإنجلزء التى يرى من خلالها الفن أداة تمكننا 
من رؤية الإيديولوجيا التى بولد منهاء ولكنه ينفصل عنها بوصفه 
فنا . أما الأبديولوجيا نفسهًا فهى تتمثل عند «ألتوسير فى العلاقة 
الخيالية ‏ أو المخترعة ‏ التى تربط الأفراه بواقعهم الفعل . إنها 
ذلك الوهم الذى يسوغ للناس أوضاعهم فى الوجود . ويجيلها إلى 
وافع مفبول ٠‏ بل وطبيعى 0 


الوهمى فى علاقتنا بالواقع . وهذا مايهعل الفن العظيم قادراً عل 


مجاوزة [يدبولوجيا مبدعة . 
يعالج المؤلف بعد ذلك التطورات الأخيرة فى الثقد الماركسى . 
تلك التى تمت عل بدى كل من الأمريكى دفردريك جيمسون» 
م «تيرى إيجلتون » -ملهمظ مره 
. أما وإيجلتون» فيذهب إلى ماذهب إليه «ألتوسيره من أن 
اد لاد ل من لد يصبح علبي بأن يكف عن أن يكون 
يدبولوجيا . هذا من جهة 5 العلاقة بين النقد والإيديولوجيا ؛ أما من 
حيث العلافة بين الآدب والإيديولوجيا فهى علافة إشكالية ؛ 
فالئص عنده لايعبر عن الواقع ٠‏ بل يعبر عن إبديولوجيا هذا 
الواقع . وهله الايديولوجيا ليست هى المذاهب السياسية المعلئة » 
بل هى أنساق ذهنية تتحكم فى تصور البشر للوقائع . ومعنى ذلك 
أن النص الأدي هو إعادة صنع لما صنعته الإبديوبوجيا بالواقع » 
وبذلك يتباعد النص عن الواقع تباعداً مزدوجاً . ويقدر مايرفض 
«إيجلتون» فكرة «التوسين التى ترى أن الأدب يستطيع أن يجاوز 
الإيديولوجيا فإنه يؤكد أن الادب إعادة صئع معقدة للخطابات 
الإيديولوجية الموجودة بالفعل , ومع ذلك فإن الناتج الأمى ليس 
تجرد انعكاس لفطابات إيدبولوجية أخرى سابقة عليه . بل هو إنتاج 
متميز للويديولوجها . 
وعل العكس من «التوسيره فإن «جيمسون» يرى أن النوع 
الوحيد من الماركسية ٠‏ الذى يمكن أن يكون ذا تأثبر على الموفف الى 
عالم مابعد الرأسمالية الصناعية الاحتكلرية . هو تلك الماركسية النى 
تستكشف المحارر الكرى لفلسفة رهيجل» كه أى العلاقة بين اسليرم 
والكل . والتفاعل بين الذاث والموضوع ؛ وجدل المظهر والجوهر . 
والتضاد بين العيى والمجرد . إن النقد الجدلى كه يراه و«جيمسون» 
لايعزل الأعبال الفردية ليحللها . لأن الفرد دائمأ جزه من بنية أكبر 
(تفاليد أو حركة) ٠‏ أو جزه من موقف تاربجى . 


وفى نظر وجيمسون؛ فإن كل الإيديولوجيات هى اسبترائيجياث 
كبث , تسمح للمجتمع بأن يفسر نفسه تفسيراً يكبت المناقضات 
الكامنة فى التاريخ . والتاريخ نفسه هو الى يفرض استراتيجية 
الكبت هذه . وتعمل النصوص الأدبية بالطريقة نفسها ؛ فالحلول 
النى تقدمها هى مجرد أعراض للقمع الذى ممارسه التاريخ , 


وتستعير فكرة اللارعى السياسى من دفرويدة مقهومه الأسابى 
عن الكبث . ولكببا ترفعه من المستوى الفردى إلى المستوى 
الجمعى . نتصبح وظيفة الإيديولوجيا هى كبت الثورة . ويضيف 
وجيمسرن؛ مابراه من أن اللاوهى السيامى لامجتاج إليه من 
بمارسون الكبت وحدهم . بل مجتاج إليه بالمثل من يقغ عليهم 
إلكبث ٠‏ أولثئك الذين يجدون أن وجيدهم لامجتمل لو لم يثم كبث 
الفررة . 

ويشير المؤلف فى نهاية كلامه عن الممركسية البنيوية. إلى أن كتابات 
مارقكس كانت تعد هى ذاعها سس الكتابات البليوية أساسا » ولكنه 
يستدرله فائلا بأن أوجه الخلاف بين النظريات الماركسية والنظريات 
البنيوية. الخالصة أكثر كثيراً من أوجه الاتفاق ؛ فالأساس الببائى 
للنظريات عند الماركسيين هر الوجود الملدى. التاريخجى ؛ فى حين أن 
البنيويين يعدون اللغة الاساس الوطيد لنظريائهم . 
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ل بداية الكلام عن البئيوية يذكر للؤلف ما أحدثته هذه النظرية 
من صدمة من ألفوا الطرالق المعروفة فى بحث الأدب ٠‏ حيث 
أعلن أنصار النظرية الجديدة موث المؤلف , وأن النصص الأدى ليس 
وليد الحياة الاجتياعية أو الشخصية لمؤلفه , كما ثفوا الذات الإنسائية 
برصفها مصدراً للمعنى الأدى أو أصلا له . 

وينتفل المؤلف بعد ذلك إلى الحديث عن الأساس اللغوى الذدى 
قام عليه التفكير البنيوى ؛ ذلك الأساس اللى أرساه اذى سوسيرع 
فى تفرقته المشهورة بين اللغة والكلام ؛ إِذْ اعتد بأن اللغة هى النظام 
اللاشعررى الذى ينطلق منه أبثاء اللغة فى كلامهم ؛ أما كلامهم 
هذا فهو أمثلة لتحقق هذا النظام المجرد . 

وقياساً على فكرة وسوسين رأى النقاد البئيويون .أن النسق 
اللاشعورى يكمن وراء أى ممارسة إنسائية أخعرى . فوراء أى ممارصة 
إنسائية فى أى مال من المجالات نسن لاشعورى مجرد ٠‏ تتوجه عله 
التحققاث الفعلية لهذا النسئى , 

وقد رفض «سورسير الفكرة الشائعة عن الارتباط بين الكلمات 
وما تشير إليه فى الواقع 4 فالكلمة فى اللغة لا تكتسب معناها نتبجة 
أى صلة بيبا وبين أى شىء خارج اللغة ٠‏ أى أن دلالة اللخة 
ذائية , فالكلمة تكتسب معناها بسبب علاقائها بكلمة أخرى فى 
النسن اللغوى الذى تنتمى إليه . إن ما يكسب الكلمة دلالتها فى 
اللغة هر اختلافها عن الكلمات الأخخرى . 

وانطلاقاً من هذا المبدأ نرى أن كثرا من كتابات درولان بارث» 
تعتد بفكرة أن كل أشكال الأداء الإنسالى تستلزم نسفاً من هلاقات 


النظر بة الادبية المعاصرة 


الاخثلاف . فالعمل الأدى مثلا تنكشف دلالته الخاصة بمجرده. 
استيعاب اختلافه عن الأعيال الأدبية الأخرى التى تقع فى مجاله . 


وقد عرضس المؤلف بعد ذلك للنظرية البنيوية فى الفص من خلال 
تطبيق نموذج التحليل اللخوى عل تواع القص المختلفة . وقام 
بعرضص جهود البنيويين البارزين فى لهذا المجال . من أمثال 
«شتراوس ووتودوروف» وغيرهما . مين أن جهودهم دور حول 
حور أسامى واحد. هو محاولة استخلاص أجرومية للقص ٠‏ 
تستوعب التنوعات المختلفة لأثماط القص المعروفة . 


أما وياكبسون؛ فقد كان إسهامه البارز متمثلا فيا رأه من أن 
الأسلوب الأدى يميل إلى أحد قطبين , هما الاستعارة والكناية . 
ولكن مصطلحى الاستعارة والكتاية يا عئده مفهومان خخاصان ٠‏ 


استفلهما من. النظام اللغوى . وبناه عل هذين المفهومين فإن 


التطور التاريخى من الرومانسية إلى الرمزية عبر الواقعية يمكن فهمه 
بوصفه تحولا أسلوبيا من القطب الاستعارى (الرومانسية) إلى 
الفطب الكنائى (الواقعية) » وعودة إلى القطب الاستعارى 
(الرمزية) مرة أخرى . 

وجرياً عل ما هو مألوف عند المفكرين البنيويين سلّم جوناثان 
كولر #عللننت هقطهدمة بأن علم اللغة يزود العلوم الإنسانية 
والاجتياعية بأفضل لموذج . ولكنه آثر ثنائية تشومسكى ٠‏ القدرة 
ممععاءم تسم الأداء مهتت ملرةآ عل ثائية سوصير ٠‏ أى ثنائية 
اللغة منهوممة رالكلام عادعوط . 


وقد آمن «كولره بأن موضوع الشعرية 206114 ليس العمل 
الأدى نفسه , وإثما هو كيفية فهمه وتعقله ؛ فهو يؤمن بأننا نستطيع 
تحديد القواعد التى نحكم تفسير النصرص ٠‏ لا القواعد التى نحكم 
النصوص نفسها . 

وفد قدّم المؤلف نفداً للمديج البئيوى حون رأى أن البنيويين إذ 
يدزا رن السسق لدراسته فإنهم يقومون بإلغاء التاريخ ٠‏ فتصبح الآبئية 
التى يكتشفونها كلية لا زمنية لعفل إنسانى جرد , أو أبئية هى أجزاء 
اعتباطية من عملية دائمة التحول والتغير . ومن هنا فإن منبجهم 
ساكن غير تاريخى , لاييتم بلحظة إنتاج النص . أى سياقه التاريجى 
وصلاتئه الشكلية بالكتابة السابقة ٠‏ كها أنه لاعيتم بلحظة استقبال 
النص ء أى التفسيرات المفروضة عل هذا النص بعد إنتاجه . 
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وفى الفصل الرابع الذى عفده المقلف لنظريات مابعد البنيوية 
بذكر المؤلف أن الغالب على تلك النظريات هو الانتقاص من فدر 
الدعاوى العلمية للبنيوية . ولكن سخربة مابعد البنيوية من البنيوية 
هى نوع من النهكم الذاى ؛ فممثلو مابعد البنيوية هم بنيويوث 
اكتشفوا خخطأ أساليبهم عل نحو مفاجىء . 

وتتكشف الصلة بن البئيوبة ومابعدها حين نلاحظ أن كلا 
المنبجين يطور أفكارا ترجع فى أصرهطا إلى نظرية «دى سوسيره 
اللغرية . 


عونل 


محمد بربرى 


إن العلامة 5160 عند «سوسير» ثنائية تنقسم إلى دال معقتمولة ٠‏ 


ومدلول لعقنموزة ؛فالدال والمدلول أشبه بوجهى العملة . ولكن 
«سوسيرع لاحظ عدم وجود صلة لازمة بين الدال والمدلول ؛ فاحياناً 
تؤدى كلمة واحدة [أى دال واحد] مفهومين [أو مدلولين] محتلفين . 
إن اللغة عند «سوسيره تصوغ عالم الأشياء والافكار أل مفاهيم 
[مدلولات] اختلافية وكليات [دوال] اختلافية أيضاً . فالنسق 
اللغوى سلسلة اختلافات لأصوات تتضام مع سلسلة اختلافات 
لأفكار . فكلمة رهجم عل سبيل المثال لا تؤمى دورها إلا 
لاختلافها عن وهدم؛ دوقضم) ... إلخ 5 

لقد أثبت «سوسيرء أن اللغة نسق مستقل عن الواقع المادى » كه 
أثبت من جهة أخرى ‏ إن الدال والمدلول نسقان منفصلان . 

وقد جاء ممثلو مابعد البئيوية ليذهبوا ببذا الانفصال بين عالم 
الدوال وعالم المدلوللات إلى مدأة . وذلك بطرائق ممتلفة , 


.إن الفصل بين الدال والمدلول يتاكد بطريقة عملية عندما نبحث 
عن معنى كلمة فى المعجم ١‏ إذ إننا نواجه عادة مدلولات متبايئة 
للدال الواحد . بل إن المدلول نفسه يتحول إلى دال عندما نحاول 
أن نكشف عن معناه فى المعجم فنواجه مرة أخرى عدداً من 
المدلولات . وثمضى هذه العملية إلى ما لانباية ٠‏ بحيث يصبح 
الدال كا لحرباء التى تتلون فى كل سياق بلون جديد . 


ومن هنا كان ورولات بارتة يرى أن اللغة لاتكشف إلا عن 
نفسها ؛ فهى ليست وسيطا يشف عما وراءه فى «الواقع ٠‏ كما 
كشف الزجاج الصاى عما وراءه من أشياء؛ . 


ويرى «بارت» أنه إذا كانت الإبديولوجيا البورجوازية مولعة 
بالقراءة التى لاثرى للدال إلا مدلولا واحدا تقمع من خلاله سائر 
المدلولات الممكنة . فإن الكتابة الطليعية تتبح المجال للغة » ونحرر 
الدوال كى تولد المعنى حين تشاء , وتدمر رقابة المدلول الواحد 
الذى يقمع المدلولات المثباينة . 


لفد تمل وبارت» فى مرحلة مابعد البنيوية عن فكرته الطموح 
حين كان يؤمن بأن الفكر البنبوى قادر على تفسير كل أنساق 
العلاماث فى الثقافة الإنسانية » وذلك حين أدرك أن الطاب 
البنيوى نفسيه بمكن أن بصبح موضرعاً لاتفسير , أى يصبحع دالا 
بعد أن كان (مدلولا) . إن أى لغة شارحة [مدلول] يمكن أن تخضع 
لمساءلة لغة شارحة أخرى » وعندئذ نصبح أمام درر منطلقى 
لايحل ١‏ دور يقضى عل سلطة جميع اللغات الشارحة . 

وفد كان من الطبيعى أن يرفض «بارت» النظرة التقليدية الى 
ترى فى المؤلف أصل النص ومصدر العنى فيه , والسلطة الوحيدة 
لتفسيره . فالمؤلف فى نظر «بارت» عار ثماما من كل مكانة 
ميتافيزيفية . وإن هو إلا ساحة أو مفرق طرق تلتثى عنده النتصرص 
وتتقاطع . والقراء أحرار فى أن بنالوا لذعيم من النص ٠‏ وأن يتابعوا 
تقلبات الدال وهو ينساب مراوغا قبضة المدلول , كما أنهم أحرار فى 


يل 


أن يربطوا النص بأنساق من المعنى . متجاهلين مقصد المؤلف 
تجاهلاً ناما . 

وف هذا السياق من الاحتفال بتنرع المدلولات يسخر «بارث: 
من محاولات البنيوين حصر كل قصص العالم فى بنية واحدة ؛ 
فالئص عنده لابنطوى إلا على اختلاف . 

ويفرق «بارت» بين نوعين من الكتابات ؛ نوع يلح على معنى 
بعينه وإشارة بعينها . بحيث يثنى القارىء عن وصل النص 
بالنصوص الاخرى ؛ والنوع الآخر من الكتابة هو ذلك الذى 
يشجع القارىء عل إنتاج المعانى . وإذا كان النوع الأول من النص 
المنغلق لا يسمح للقارىء إلا بأن يكون مستهلكا لمعن ثابت ؛ فإن 
النوع الثانى يحول الفارىء إلى منتج . ويسمى «بارت؛ النوع الأول 
نص القراءة #إنانعذ1 فى مقابل النوع الثانى الذى يسميه نص الكتابة 
#اطناوض58 فالفراءة عمل سلبى يناظر الاستهلاك . فى حين أن 
الكتابة عمل إيجاى يناظر الإنتاج . فنص الكتابة هو الذى يجملك 
نكتبه فى أثناء قراءتك له أى تبدعه من خلال قراءته . 

ويمتلف كل من «لاكان» تندعةآ و دكريستيفا» 0608قاكاعن 
«بارت» فى أنها تبنيا التراث الفرويدى حين راحا يكشفان عن 
العناصر اللاعفلية التى تبدد العناصر المتنظمة المقبولة عقليا . 
ونتضح الصلة بينبها وبين «فرويد» من كلامهما عن الذاث التى 
ظل الفكر الغرى يسلم بوجودها حت تقوم عملية المعرفة . إن هذه 
«الذاث » توحد مايبدو مشتنا غير قابل للانضواء تحت فكرة 
موحملة . 


أما وكريستيفاة و دلاكان؛ فيتبعان منطق وفرويد حين يتمسكان 
بأن الذات الواحدة إن هى إلا وهم ؛ فالذات 6©إناناة نظل 
منقسمة عل نفسها انفسام النفس الإنسانية إلى شعور ولا شعور . 
إن الشعور بما فيه من انتظام ومنطق فرضها المجتمع عل العقل 
يمكن أن بقارن بالتركيب النحوى المنتظم الذى يصنم ذهنا مننظيا . 
ولكن هذا الذمن المتتظم كانت تتهدده دائها لا عقلانية الشعر وسائر 
ضروب التعبير المتحرر من القيود الثى بظل المجتمع يفرضها عل 
الكائن الحى مند ولادته حتى ينضج ويصبح عضرا «منتظياء فى 
مجتمع منتظم . ومجمل عمل «كريستيقاه و دلاكان» هو ثورة عل 
هلا الانتظام ؛ يتحخذان فيه تصور (تى سوسير) عن «الدال: أداة 
لتغوير المفاههم المستفرة عن النص . واستقرار الدلالة النصية . 


ولفد شجعث النزعة الفرويدية النقد الحديث عل التخل عن 
الإيمان بقدرة اللغة عل الإشارة إلى الأشياء والتعبير عن الافكار 
والمشاعر ؛ فكثيراً مابكون أدب الحداثة مشابباً للاحلام فى تجنبه 
القول بوجود مركز مسيطر فى أثناء تلاعبه الحر بالمعنى . 

ويقول المؤلف إن نفى وجود مركز مسيطر فى النض هو أحد 
المقرلات الأساسية للتفكير التفكبكى 108:©ن2600808]5 الذى 
بشكل حركة نقدية جديدة فى الولايات المتحدة . قادها «جاك 
دريداء 162808 وعناوول . الذى وضع المسلمات الميتافيزيفية 


الأساسية للفلسفة مئذ أفلاطون موضع الشك . ففى رأيه أن فكرة 
البنية كانت تفترض دائها وجود مركز للمغتنى . وهذا المركز يحكم 
البنية ولكنه غير فابل للتحليل البنيوى . 

ويذهب «ديريداء إلى أن الميل البشرى إلى البحث عن مركز هو 
تعبير عن الرغبة لى العثور عل ما يضمن لهم الوجود من حيث هو 
حضور . فنحن نفكر فى حياتنا العقلية والمادية عل أنها مرئكزة حول 
«أنا» . وهذه الأنا هى مبدأ الوحدة الذى تقوم عليه بنية كل مايددور 
فى فضائها . غير أن فكرة وفرويد» عن الشعور واللاشعور قوضت 
هذا اليقين الميتافيزيقى بتوحد الذات .. فالذات عند «فرويدة 
منقسمة إلى شعور ولا شعور. وقد عبر الفكر الغرى بألفاظ 
لا حصر لما عن فكرة المبادىء المركزية ؛ من مثل الوجود والماهية , 
والإنسان والإله » والشكل والمحتوى .. إلخ . 

ويشير «دريداء إلى أن محاولة إبطال المفهوم المركزى للشعور 
بتاكيد القوة المدمرة للاشعور تنطوى عل خطر استحداث مركز 
جديد ؛ لاننا لا نملك سوى الدخول فى النسق المفهوص (شعور / 
لا شعور) الذى نحاول إبطاله . وكل مانستطيعه هو رفض السباح 
لأى من القطبين فى نسى مابأن يكون هو المركز. 

ويقول المؤلف إن فوة -مركة التفكيك التى قادها ودريدا» تتمثل 
فى أن عددا من التيارات الثقافية الأخرى وجدت نفسها مضطرة إلى 
إعادة تقويم نفسها . مثال ذلك أن الناقد الماركسى ميشيل رايان 
سهر# أعوطه381 فى كتابه «الماركسية والتفكيك؛ أوضح أن كلا 
المذهبين قد شجع التعددية بدلا من الوحدة السلطية , والنقد بدلا 
من الطاعة . والاعتلاف بدلا من الاتماء , والتروع العام إلى امماذ 
موقف متشكك إزاء الأنساق الكلية أو المطلقة . 


ولقد انجذب عدد من أنوى الثقاد الامريكيين إلى نزعة التفكيك 
التى فادها وديريدا» . وفى هذا الصدد بدين «دى مان 8158 6[ 
الناقد التفكيكى البارز لديريدا بوضوح , وإن كان قد طور 
مصطلحه المقاصض . فهو مثلا يتحدث عما يسميه العمى النقدى . 
الذى يعنى به أن النقاد يبدون مدفوعين دان إلى فول أشياء لم 
يقصدوا إلى القول مها . وعل سبيل الخال فإن والنقاد الججدد, «ع21 
115 أفاموا ممارساتهم النقدية على أساس من فكرة ١كولردج»‏ عن 
الشكل العضرى 10623 عنهةع:0 , ولكنهم بدلا من أن يكشفوا 
عن وحدة العالم الشعرى وتلاحمه اكتشفوا تعدد المعنى عل نحو أدى 
بهذا النقد فى نهابة المطاف إلى البحث عن تعدد المعنى والتباسه ‏ 
لاعن الوحدة العضوية . 

ويؤمن «دى مان؛ بأن هله البصيرة المقترنة بالعمى ييسرها انزلاق 
لاشعورى من نوع من أنواع الوحدة إلى نوع آخر . فالوحدة التى 
يكتشفها النقاد الجدد ليست فى النص بل فى فعل التفسير . ونؤدى 
رغبتهم فى المهم الشامل إلى ظهور الدائرة الهرمنيوطيقية 11655168 
ماءةذهء ضأتناع , إذ إن كل عنصر من العناصر يفهم من خلال 
الكل . والكل يفهم بوصفه وحدة شاملة تتكون من جميم العئاصر ٠‏ إن 
هله المركة التفسيرية جزء من عملية معقدة 0 نج لكر الأ . 


النظرية الأدبية المعاصرة 


ولكن الخلط بين دائثرة التفسير هذه ووححدة النص تساعد هؤلاء 
النقاد على الاحتفاظ بنوع من من العمى يؤدى إلى استبصار بالمعنى 
امنقسم والمتعدد للشعر. فالعئاصر لاتشكل وحدة. ولك 
المفسرين هم الذين يشكلون هله الوحدة المزعومة . ولكن للا كان 
كل ناقد يصل من خلال تفسيره إلى وحدة تختلف عن الوحدة التى 
يغلعها خيره عل النص فإن المحصلة الهائية هى تعدد المعنى , ونفى 
الوحدة المركزية عن النص . 

وكها يقول المؤلف فإن النشاط الفكرى للانجاهات السابقة فى فكر 
مابعد البنيوية يتحصر فى داخيل الطاب عون امعواطا ولا يتعداه إلى 
القوى الخارجية المؤثرة فيه . ولكن هناك تهاراً فى. فكر مابعد. البنيوية 
يربط بين الخنطاب والقرة 65و20 . ويرجع هذا الانجاه فى أصوله 
إلى «نينشهه . الذى قال إن البشر يقررون لانفسهم مايريدون 
أولا ء ثم يكيفون الحقائق وفق هذه الإرادة . ذكل معرفة تعبير عن 
إراحة القوة . أى أنه لبس هناك حقائق مطلقة أو معرفة موضوعية ١‏ 
فالإنسان ٠‏ 9 نباية المطاف . لايد فى الأشياء إلا ما جلبه هر 
إليها . إن دفركر رائد هذا الانهاه ل التفكير المعاصر , لايختلف 
عن غيره من مفكرى مابعد البنيوية فى النظر إلى الخطاب بوصفه 
نشاطاً إنسائياً مركزياً ‏ ولكنئه لابراه نظاما كونياً يتعالى على 
التاريخ . إن النظرية فى المنطاب العلمى البحت نفسه لا يعترف مها 
إذا لم تتوافق مع إجماع القوة السائدة . وبرى دفوكو؛ فى بحثه عن 
والجئون» أن هناك «أرشيفاء لا واعياً بك بتبعه الأفراد فى نحديد من هو 
السوى . ومن ثم فإن من يخرج عل هذا الأرشيف يكون عرضة 
للاعهام بالجنون . غير أن هذا الأارشيف ليس واحدا فى كل العصور 
والبيئات . 

ويؤكد «فوكوة أننا لا نستطيع معرقة أرشيف عصرنا ؛ لآن هذا 
الأرشيف هو اللاشعور الذى تح منه . أما أى أرشيف سابق علينا 
فنحن قادرون على فهمه ؛ بسبب اختلافنا وتباعدنا العام عنه , 


ويعد إدوارد سعيد المفكر الفلسطينى أهم أتباع دفوكوه المتميزين 
فى أمريكا . يقول عنه مؤلف الكتاب إن وضعه الفلسطينى جذبه إلى 
الصيغة النيتشوية النى صاغها «فوكرة ١‏ فهى صيغة نتيح له 
نظرية الخطاب بالصراعات الاجتهاعية والسياسية الفعلية ؛ فهو فى 
كتابه والاستشراق» ببين كيف أن الصورة الغربية عن الشرق أنتجث 
أساطير عن كسل الشرفيين ونخداعهم ونرعتهم اللاعقلية , 
ويتحدى إدوارد سعيد هذا الخطاب الغرى عن الشرق ٠‏ سائراً فى 
نحديه هذا عل هدى «فوكر؛ . ويؤكد إدوارد سعيد فى هذا السياق 
أن الناقد لا يمكنه أن يثقل المعنى المصمت لنص من نصوص 
الماضى , بل يكتب دائيا داخل أرشيف الحاضر , 

ويفتتم المؤلف الفصل الذى عقده لنظريات مابعد البنيرية قائلا 
بأن أصحاب هذه النظريات يطرحون من الأسثلة أكثر ما يقدمون 
من إجابات ؛. وأنهم يستغلون أى اختلاف بين 'مايقوله النص 
ومايظن أنه يقوله . فيطلقرن النص ليعمل ضد نفسه . غير أن 
رغبتهم فى مقاومة الجزم ‏ كبا يعترفرن فى أحيان كثيرة ‏ محكوم 


ليل 


حمد براركا. 


عليها بالإخفاق . لأنهم لايمكن أن بمنعونا من الاعتقاد بأنهم يعنون 
شيثا إلا إذا صمتوا ولم يفولوا شيئا . ويضيف المؤلف فائلا إن هذا 
العرض لوجهات نظرهم هو فى ذاته دليل سمنى على إخفاقهم . 


يلاها 


يبدأ الفصل الذى خصصه المؤلف للنظريات المتجهة للقارىء 
قعنرمع' لماوع 01-:26306 بترسيخ فكرة أن القارىء عنصر 
فاعل فى عملية تشكيل المعنى ؛ إذ إن عملية الإدراك ذاتها تتوئف 
عل وجهة نظر القارىء إلى حد بعيد . مثال ذلك هذا الشكل : 


الذى يمكن إدراكه عل أنه أرنب ينظر جهة اليمين ؛ كما بمكن 
إدراكه على أنه طائر ينظر إلى جهة اليسار . مع أن الشكل واحد فى 
الحالتين . وهذا معناه أله لاتوجد حفيقة موضوعية واحمدة مطلقة 
بمعزل عن الذات المدركة . وعلاوة مل ذلك فإن الذات المدركة 
هى التى نضع الشىء المدرك فى سياق معين . ومن ثم تطبق عليه 
شفرة معيئة . فهذا الشكل مثلا بأ فى الكتابة الإلكترونية يدرك 
عل أنه رقم (5) وليس حرف (5) , لالشىء إلا لأن المدرك يطبق 
عل الشكل شفرة الأرقام لا شفرة الحروف الأبجدية . 

إن أى فعل تفسيرى يعتمد وجهة نظر القارىء . وتركز النظرية 
المتجهة إلى القارىء على التساؤل عما إذا كان النص نفسه هو الذى 
يطلق العئان لفعل التفسير عند القارىعهأم أن استراتيجيات التفسير 
الخاصة بالقارىء تفرض الحلول على المشكلات التى يطرحها 
النص . 

أما الانجاه الفلسفى الذى يركز عل الدور المركزى للقارىء فى 
تحديد المعنى فهر الاتجاه الفينومنولوجى . يذهب هوصرل 
1055611 أحد أئمة هذه الفلسفة ‏ إلى أن الموضوع الحق للبحث 
الفلسفى هو محتويات الوعى وليس العلم ؛ فالومى دائما وى 
بشىء . وهذا الشىء هو الوافع حقا بالنسبة لثا . ويرى المؤلف أن 
المدخل الفينرمنولوجى للنظرية الادبية لم يشجع الاهتهام بالبنية 
العقلية للناقد . بل شجم غمطأ من النقد يجحاول الدخول إلى عام 
أعبال الكاتب وفهم جوهر كتاباته كما تظهر لوعى الناقد . 

ا ا وا 
آثار تعلون 3 بلون التجرية الوجودية المختزئة للقارىه . فلو ان 
قارئاً ملحداً . مثلا , فرأ عملا يتناول الدين بشكل أو بآخر ه فإن 
ما بجدئه هذا العمل من أثر فى نفسه سيختلف اختلافا أكيداً عن 
الأثر الذى يتركه العمل نفسه فى قارىء آخحر بؤمن بالأديان . 


كما 


أما إسهام وهائز رويرث يارس؛ 18044 +:م11 1828] فيرتكز 
عل أنه أقام تناظراً ب ا بين التفسيرات الأدبية والتفسبرات العلمية . إن 
كل نظرية علمية تفسر الظواهر المختلفة عل أساس أفن من 
التصورات والفرضيات . ولكن ظهور نظرية علمية جديدة يغير هذا 
الافق من التصورات والفرضيات . ومن ثم فإن تفسير الظواهر 
يغتلف عا كان عليه قبل ظهور هله النظرية . 


ويستخدم «ياوس» مصطلح دأفق» ليصف القاييس التقى 
يستخدمها القراء فى أحكامهم عل النصوص الأدبية فى عصر من 
العصور . ويتغير هذا الأفن عل مر العصور , ومن ثم فإن أحكام 
القراء على النصوص تختلف من جيل إلى آخر . لاختلاف الأفق 
الذى يمكم التصورات والفرضيات . والحصيلة النبائية لهذا كله أن 
العمل الأدى بظل مفتوحا للتفسيرات . 

ويرى المؤلف أن نظرية «ياوس» تنبع من نظرية التأويل 
تت ناناعدع ممع ]] عند رجادامر» :6803916 ؛ الذى يذهب إلى أن 
كل تفسير لادب الماضى إنما ينبع من حوار بين الماضى والحاضر . 
وأن منظورنا الحاضر يتضمن دائما علاقة بالمامى . وفى الوقت نفسه 
لابمكن إدرك الماضى إلا من خلال المنظور المحدود للحاضر ؛ إذ إننا 
لايمكن أن نقوم برحلتنا إلى الماضى دون أن تخد الحاضر معنا . 

موه 


يقدم المؤلف فى فصله الأخير عرضاً لتيار النقد النسائى . يبدؤه 
بحديث عن كفاح المرأة ضد النظرة النى ترى فيها كائنا أدن من 
الرجل ؛ وهى أظرة أسهم فى ترسيخها الخطاب الذكرى بطرق 


ويبدأ المؤلف بعد ذلك فى التعرض لمشكلات النظرية النسائية , 
ويشير إلى ماتبديه بعض اقدات الحركة النسائية من عزوف عن تبنى 
أى نظرية على الإطلاق , لان النظرية كانت دائا مذكرة . ومن 
أولئك النافدات من يوجهن نقداً قوب لنظريات «فرويد؛ . النى تقوم 
عل تمييز جسى صارخ تتقلة56 . ا تفترضه هذه النظرية من أن 
النشاط الجسى للمرأة يتشكل بواسطة عقدة حسد القضيب قندء8 
مله , 

ويرغم اميل إلى عدم تبنى نظريات قطعية فإن الحركة النسائية 
تميل إلى الأخذ بأنماط من نظريات مابعد البنيوية عند دلاكان؛ 
و ددريداء لما فى هذه النظرياث من رفض للجزم بسلطة مذكرة . 

ويقول المؤلف إن فكر الحركة النسائية يدور بوجه عام حول خمسة 
محاور أساسية ٠‏ هى البيولوجيا ؛ والتجربة , والخقطاب . 
واللاوعى ٠‏ والأوضاع الاجتهاعية والاقتصادية . 


أما من حميث المحور البيولوجى فيمكن تلخيصه فى أن كاتباث 
الحركة النسائية بجاولن تقويض فكرة التفوق الذكرى , القائمة عل 
الاعتلاف البيولوجى بين الرجل والمرأة . كها أن بعض الناقدات 
يذعبن إلى الطرف الآخر حين يماولن الإعلاء من شان الصفات 


البيولوجية للمرأة بدلا من الاكتفاء بالقول بأن الاختلاف البيولوجى 
لايتضمن تفوق أحد الطرفين عل الآأخر . 

أما محور «التجربة؛ فيدور الكلام فيه حول خصوصية الوضع 
الأنثوى ؛ فالئساه وحدهن هن اللائى بعانين من الطمث 


والمخاض . كيا أن المرأة تمر بتجارب فكرية وشعورية خاصة , لا 


مكن إلا للمرأة أن تعبر عنها . 


أما المحور الثالث . وهر الطاب ##6عنهمعطك ٠‏ فيركز عل 


الفجوم عل صفة القوة التى يجملمها الرجال عل خطابهم ؛ فى مقابل 
الخطاب الأثثوى الضعيف . وفى هذا المحور يعتد النساء بما يقوله 
وفوكوم عن الطاب والقوة المهيمئة ؛ وكيف أن قوة الخطاب 
الذكرى إما تعود إلى هيمئة الرجل ٠‏ لا لآن خطابالرجل أقوى حقاً 
من خطاب المرأة . غير أن هناك اتجاهاً آخخر يرى أن خطاب المرأة 
ضعيف حقاً ‏ وأنه ينبغى عل النساء أن يتبئين خطاب الرجل 
القوى إذا رغبن فى تحفيق المساواة الاجتياعية بالرجل . 


ويختص المحور. الرابع ٠‏ وهو الخاص بعملية اللاوعى ٠‏ 
بنظريات التحليل النفسى عند دلاكان» و وكريستيقاه , التى تسعى 


إل قامة سلة تريذ بي والارة ول الصليات إلى قبل ,أ 


تفوبيض سلطة خطاب الذكر . كا تربط هذه النظرية بين كل نزوع 
إلى اللعب الحر بالمعاى والنزوع الأأتوى » بحيث تصبح النزعة 
الجنسية الانثوية مرتبطة بالثورية . ش 


وقد كانت وفرجينيا وولف» أول كاتبة تدغيل البعد الاجتياعى فى 
تحليلها لكتابات المرأة . ومنذ ذلك الرفت ارئبطت الماركسيات من 
الحركة النسائية بمحاولة الوصل بين تغير الأوضاع الاجتياعية 
الاقتصادية من جهة , وتغير توازن القرى بين الجنسين من جهة 
أخرى . 

وأما من حيث الادب والنقد الأدبى فإن المؤلف يعرضص لدراسة 
قامت ببا دإلين شوش 58167 سنهاه ؛ تدور حول الروائيات 
الإنجليزيات عبر عصور ثلاثة , نغنش الحقبة الزمئية من 1١84١٠‏ 
حتى وفتنا الحاضر . وتسلم المؤلفة بعدم وجود ما يسمى بالخيال 
الانثوى . غير أنبا تذهب إلى وجود اعتلاف عميق بين كتابات 


النساء والرجال . كما ترى أن تراثاً بأكمله من الكتابة النسائية قد ' 


أغفله الثقاد . 

وفى حديثه عن النظرية القدية النائية فى فرئسا بشيرالمؤلف إلى 
تأثرها العميق بالتجديد الذى ادخله «لاكان» عل نظريات 
«فرويد» . وقد جارزت مثلات هله الحركة العداء القالب عل 
الحركة النسائية لفرويد , إذ كانت نظرياته قبل تجديدات «لاكان» 


ممتزلة فى مستوى ببولوجى فج . جمل الأنثى تبدو طفلة تتطلع . 


بحسد إلى عضو الذلكورة الذى تفضده . وفد دافعت جولييت 
ميتشيل 388162611 ؛هانال عن «فرويد» . ذاهبة إلى أن التحليل 
النفسى ليس تزكية لمجتمع النظام الأبرى . وإثما هو تحليل لهذا 


التظرية الادبية المعاصرة 


المجتمع , وأن فرويد لا يفعل أكثر من أن يصف مثيلا ذهنياً لواقع 


| اجتياعى وليس الواقع نفسه . 


ويختتم المؤلف هذا الفصل قائلا بأن للنساء الحق فى تأكيد قيمهن 
الخاصة ع واستكشاف لاؤعيهن . وتطوير أشكال جديدة من 
التعبير» تستجيب لقيمهن ووعيهن . 


نعقيب : 

لنا ملاحظاث عل الترجمة وعل بعض آراء المثرجم والمؤلف 
نجملها فا يل : 

١‏ يختلف عنوان الكتاب فى الترجمة عئه فى الأصل ؛ فالعئوان 
فى الأصل هو «دليل القارىء إلى النظرية الأدبية المعاصرة؛ ؛ وهو 
عنوان يتطابق مع مادة الكتاب ونهجه . أما عنوان الترجة وهو 


. «النظرية الأدبية المعاصرة: فيدّعى مالايدعيه المؤلف . 


سقط من الترجمة عبارة فى صفحة 78 فى آخير الفقرة 


.| الثانية .. 


يقل التيجم وأنا عن لاع الى قمت يا ققد كنت 
حريصاً عل أداء.المعنى قبل اللفظ . ٠.‏ ولقد اتبعت فى الترجة . . 
الطريق الجود ؛ فحرصت عل امن وليس عل التطايق الح بين 
التزاكيب؛ . ولكق أرى أن كثيرا من خبارات المترجم راعت المعنى 
لحري للتص الإنجليزى دون بذل جهد ملحوظ فى الصياغة 
العربية . مثال ذلك قوله فى ص 1١‏ «اللذة العامة للنص هى كل 
ما يتجازز المعنى المفرد الشفاف ؛ هى مابتولد فينا عندما رى صلة 
أو مدى أو إشارة حين نقرأ ؛ فهذا النتهاك للتدفق التابع الببيه 
للنص هو مابمنحنا اللذة ؛ أى أن اللذة تتضمن إقامة اتصال 
(وصلة , لفقة . أو لحمة) بين سطحين . وإذا كان الموضع الى 
بتلاثى فيه اللحم العارى مع الثوب هو بؤرة اللذة الشهوية . فإن 
مثل هذا التاثير يحدث اق التصوص ‏ عندما قيم ارتباطاً بين 
شىء -خارج عن المألرف . أو مرؤفول . واللغة العارية ‏ » 

4 يقول المأرجم فى مقدمته ص 0 دكنت ‏ ولا ازال - أرق 
من الأفضل أن تقدم تعريف الكاتب الغرى نفسه بنظريائه , 
وتقديهه ها فى الوقث الذى نترجم فيه نصوص ال ظريات , فذلك 
أفضل من أن يدعى بعضنا تقديم النظريات فى كتب ينسبها إلى 
نفسه . وهى ‏ بدورها ‏ ليست سوى تلخيص شاله لكتاب أو . 
كتابين أو ثلائة على الأكثر من الكتب المعروفة لقارىء اللغات 
الاجنبية» :--واظن أن التأليف لايشترط أن يكون شالها داليا ٠‏ بل 
من الممكن أن يكون أميناً , وهو عندئل يكون أفضل من الترجمة , 
نخاصة إذا كانث تلك الترجمة غامضة بحيث لا تؤدى للقارىء العري 
معرفة لمأن إليها . وإذا كان بعض الؤلفين يسيثون فهم النظريات 
ويعرضوما للقارىء العرى عرضا سيئا فإن فى غالنا العرى عددا 
لايستهان به من النقاد القادرين عل التصريب ٠‏ والمرجم نفسه أححد 
هؤلاء النقاد . إن النظرية النقدية الغربية ليست نصا مقدساً بحيث 


مذي 


ممد بر ارك 


لايجوز أن يساء فهمه مرة أو مرات 3 بل إن إساءة الفهم هله امع 
ماتثيره من مناقشات وتصويبات يقوم بها نقادنا الكبار . جديرة بأن 
تدخل هذه النظريات فى ممترك الحياة الثقافية العربية . وم تعرف 
الاجيال السابقة الثقافة الغربية إلا عن طريق المعارك الأدبية التى 
كانت فى كثير من الاحيان خلافاً حول فهم النظريات الغربية . 


ولكى أوضح هذه النقطة أقول إن الترحمة التى بين أيدينا واضحة 
وضوحاً لافتاً للنظر . بالقياس إلى خضم الترجمات التى نبال علينا 

من المغرب والمشرق . وهى ترجمات لايفهمها إلا أصحابها وعدد 
آخر من النقاد الذين يعرفون الاصل الأجنبى ؛ ومن ثم فهم عند 
قراءتهم للترجمات المزعومة يردون الحروف العربية إلى أصلها الأورى 
فيتسنى لهم الفهم [بعض هؤلاء النقاد يقوم ببذه العملية لا شعوريا 
فيظن أنه فهم الترحمة العربية] . ولكننى أقول إنه برضم الوضوح 
النسبى للترجمة التى نعرضها فإن الفموض يشوبها أحيانا بسبب 
غموض النض الأصل نفسه . وهو غموضن أقر به المترح 
واعترف به المؤلف نفسه . ويرره برغتته فى الإيجاز . ولو أن مترجمنا 
كان فى معرض التأليف بدلا من الترحمة لكان بإمكانه تمنب هذا 
الغمرض . ولقدم لنا نصاً أكثر قابلية للاستيعاب والتمثل . 


يقول ال مرجم وإن المشهد النقدى المعاصر قد أخعذ يتجارز 
0 الأوروبية) ٠‏ مؤسساً رأيه هذا على أن عددا لا بأس 
به من مشاهير النقاد ليسوا أوربين جنساً . ولا أظن أن المسألة 
مسألة جنس . بل مسألة سياق ثقاق . ولاشك أن المشهد النقدى 
المعاصر مشهد غرن خالص . ولا أستثنى من ذلك (إدراره سعيدة 
نفسه . الذى وإن كان فد استفاد بعض الاستفادة من ثقافته العربية 
فإن إنجازه الاساسى يصب فى تيار الثقافة الغربية . أما مثل إيباب 
حسن المصرى فهو أكثر وضوحا , لانه فيها أعرف لم يستفد من ثقافته 
العربية (إن كان له شىء من الالمام ا أصلا) فى كتاباته النقدية , 
ليس صحيحا إذن مايقوله المترجم من أن المشهد النقدى الم يعد من 
إنتاج سكان الشهال , العام الاول المتقدم . فقد أخذ يسهم فى 
صنعه سكان الحجنوب ..» ص 4-1٠7‏ فسكان الجنوب هؤلاء 
لابقدمون إسهامائهم من منطلق ثفافاتهم الأصلية بل من منطلق 
انبماكهم فى تاريخ الثقافة الغربية . إن الخطاب النقدى لإدوارد 


١م‎ 


سعيد وإيياب حسن خخطاب غرب لحأ ودماً ؛ خطاب قد ويستخدم» 
ثقافته العربية أحيائاً لا لثىء إلا ليقوى خطابه النقدى الغربي . 
لا ينتمى إدوارد سعيد ‏ بوصفه ثاقدا إلى الخطاب النقدى الذى 
أسسه الجرجانى أو ابن رشيق أو طه حسين.. بل يتتمى إلى 
«فوكو» ‏ كما وضح مؤلف الكتاب , لا شأن إذن للجنسية بالخطاب 
النقدى الغري ؛ فهو خطاب غربي ؛ بغض النظر عن جنسيات 
بعض المشاركين فيه , [وأرجو ألا نخلط هنا بين إدوارد سعيد 
الفلسطينى وإيباب حسن المصرى من ناحية الانتهاء السياسى ١‏ 
فالاول له انتهاء سياسى معروف] . 

+ تجاهل المؤلف مدرسة «النقاد للجدد» 0105 «ع33 ولم يفرد 
ها فصلا أو بعض فصل فى عرضه للنظريات الثقدية المعاصرة ؛ 
وهو فى نظرى نقص خطير ؛ لان من بتجاهل نفاداً من مثل 
«ريتشارمز: و وإليوت؛ . ٠‏ إلخغ يقدم شهدا عل للنقد المعاصر . 
وفد أحس المكرجم مهذا النفص فقدم تعريفا مختصراً لمدرسة النقد 
الجديد فى أحد هوامش الترححمة ص ؟7 . 

وأظن أن المؤلف نفسه استشعر فداحة فعلته فحاول أن يقدم 
تبريراً متهافتاً فى سياق كلامه عن «بارث؛ وفكرته عن موث المؤلف ٠‏ 
زاعما أن فكرة بارت جدرية ثماما فى رفضها الاعتداد بمؤلف النص . 

وإذا كان المؤلف قد استبعد النقد الاسطورى لأنه «لم يتحد 
المسلمات القائمة بالدرجة نفسها من الفوة التى تحدتها بها النظريات 
النى سوف تعرض لا ص ١4‏ , فإن الثقد الحديد قد تمدى كثيرا 

من المسلمات ؛ منبا أن سِ +صائصس هذا البقد والاهتهام بالعمل 
الأنس يرسك كيانا مستقة ق ذاه + لاس بضلة إق كيه أخغر - 
كبا يقول المترجم . وقد كان نفى الصلة بين النص من جهة . 
ومؤلفه وظروفه الاجتهاعية من ججهة ة أعرى غ من أبرز اجتهادات 
مدرسة النقد الجديد ؛ التى نحدت مسلمة أساسية من مسليات النقد 
الأدى . وتعريف المثرجم لمدرسة النقد الجديد يدحض تبرير المؤلف 
حين زعم أن نفى الصلة بين النص والمؤلف يختلف جذريا عند 
دبارث» عنه عند الثقاد اده . والدليل عل ذلك أن المترجم عندما 
أراد أن يعرف التقاد الجيدد تعريفاً ختصراً يحدد أهم ملمح من 
ملاحهم النقدية . لم يد خيرا من فكرتهم عن عزل العمل الأدي 
عن مؤلفه , 


ا 


بحث فق المجتمع العربى المعاصر 


تاليف : هشام شرابى 


' | عرض : سوسن ناجى 


: المؤلف والكتاب 


ْ هوا , 


5 مع الرجعية ل المجتمع‎ ١ 


والاسلوب الذى يستخدمه المؤلف لعرض أفكاره ؛ أسلوب 
مختلف ف التفكير . حيث نجده يستئبط تعابير أكثر دقة للكلام حول 
الموضوعات والقضايا التى نحكم حياتنا أفرادا وجماعات . ليصبح 
بإمكاننا نقد الواقع نقدا علميا . بدل مجرد هجائه والتمئع بتحطيمه 
لفظيا , فالفكر النافد هو أساس الممارسة الفكرية الصحيحة . وهو 
بداية العمل الحدى لتغيبر الواقع وقاعدته . 

والفكرة الرئيسية التى يعالجها المؤلف هى : بئية المجتمع العري , 
وهذا المرض الفتاك الذى تظهر عوارضه فى أطراف الجسم العربى 
كله . على صعيد الدولة . وعلى صعيد المجتميع . وعل صعيد 
العائلة . وعلى صعيد الفرد . وتتمثل هذء الأعراض عل الصعيد 
المجتمعى ٠‏ فى التركيب الاجتماعى البطركى » والعلاقات المهيمنة 
فيه مثلا ‏ فى تغلب الانتماءاث الحزئية والمحلية.؛ كالطائفية 


© هشام شران ؛ الببة البطركية . دار الطليمة للطباعة والنشر ؛ ييررث لاما 


ا اللغة الأصلية لهذا الكئاب هى الإنجليزية . والمؤلف هوه هشام شرا ؛ ؛ عرى الأصل . يقطن الآن فى 
ش الولايات المتحدة . بعد أن غادر بيروت مئذ أكثر من عشرين سئة ليدرس الفلسفة فى جامعة شيكاغو . ويعترف ' 
ش المؤلف ‏ ف المقدمة ‏ بأنه كان يود كتابة هذا البحث بالعربية مباشرة ؛ ‏ لولا صعوية اللغة النى يتطلبها بحث كهذا ؛ 
0 والمفهومات الدقيقة التى لا أمتلكها بالعربية مباشرة » . والمترجم هو ه حنا دميان » ؛ الملحق الاقتصادى بالسفارة 
ا اللبثائية , وإعادة صياغة الكتاب ‏ بطريقة تتلفة عن النص الإنجليزى ‏ تمت بواسطة المؤلف و ١‏ أدوئيس » فى خريف 


|| وأهمية هذا الكتاب نكمن فى رؤية المؤلف للواقع العرى ؛ وهى رؤية من تجاور هذا الواقع » واستطاع أن يرقبه من 
| بعيد . ليرى لاذا حسرنا . نحن أيئاء الجيل . كل معركة خضناها : مع العدو فى فلسطين ؛ مع التخلف فى أنظمتنا أ 


والقبلية , فى الممارسات الاجتماعية ؛ فى هيمئة السلطة الأبوية ٠‏ فى 
العلاقات الذاتية وتضارا مع الاهداف والمصالمع العامة . وتظهر هذه 
الأعراض بشكل مباشر على مستوى العائلة ٠‏ فى أساليب الشربية 
والتنشثة الاجتماعية . حيث تتكون الشخصية البطركية أو الأبوية » 
وتكتمل عملية القيم والعلاقاث الاجتماعية التى ممناج إليها هذا 
المجتمع ونظام السلطة فيه للبقاء والاستمرار , 

يرى المؤلف أن السلطة فى البنية البطركية هى بمثابة و الأكسجين » 
الذى تتنفسه لكى تعيش وتستمر . ونستمد هذه السلطة شرعيتها من 
قدرتا الفائقة عل تأمين استمرار القيم والعلاقات التى تقوم عليها . 
غير أن هناك نقطة ضعف فى الحلقة النى تكون قاعدة النظام البطركى 
( الذى مازلنا « نئعم به » لى نباية القرن المشرين ) . ونقعلة الضعف 
هذه هى المرأة , ركيزة النظام الأبوى وجميع مظاهره البطركية . 

لكن النظام البطركى يدرك فى أعماق لاوعيه أن العامل الثورف . 
الحقيقى فى المجتمع البطركى لم يعد امتأمر ولا مدبر الانقلابات بل 


الخل 


سوسسن كاجى 


المرأة ؛ القنبلة الموقوئة فى صميمه . ففى اللحظة التى يتغير فيها وى 
المرأة وتصبح قادرة عل الرفض والمقاومة . تتزعزع أسس النظام . 
وتتخلطل شرعية سلطته . وتطكك بنيته . . 

إذن فالقاعدة الأساسية هى : تحرير المرأة شرط لتحرير المجتمع 
بوصفه كلا ؛ ودون هذا التحرير , لن تجدى الانقلابات . ولن تؤدى 
« الثورات » إلا إلى أشكال أخعرى من السلطة البطركية . 


من هنا كانت الضرورة الملحة للقيام بعملية نقد ذاتى على أوسع 
نطاق . لا فى وه المفهومات أو النصوص الثرائية فحسب ( التى تمنح 
المرأة بعض ال حقوق ) ٠‏ بل أيضا فى ضوه الوقائع الوجودية التى تميز 
تنشثة الذكر فى المجتمع البطركى . وتجعله كاثنا متفوفا على الأنثى مئذ 
اللحظة التى يعى فيها ذاته ' 

والمؤلف ‏ ببذا ‏ ينتقد النظام الأبوى . أو البطركى . ويراه سبياق 
ضياع فرص ثلاث . هى : فرصة تحفي الوحدة ؛ وفرصة التلمية 
الافتصادية عل نطاق فومى ( حيث أدث أموال النفط فى اليد البطركية 
إلى الإفساد الاخلاقى وإلى ازدياد الإفقار) ؛ وفرصة بشاء مجتمع 
ديمقراطى ححر وعادل . والنتيجة التى أدى إليها ضياع هذه الفرص 
الثلاث هى الوافع الذى نعيشه ؛ واقع الانكسارات العسكرية , 
والتمزق الاجتماعى 1٠‏ والغطرسة القبلية 3 والغباء البطركى 0 

والمعادلة التى يطرحها المؤلف هى : لكى يتحر المجتمع يجب أن 
تكون المرأة حرة . والمعالجة النى يقدمها تكمن فى الصراع ؛ فالتحرير 
الحقيقى للرجل والمرأة معا إنما يحصل داخل عملية التحرير ‏ أى فى 
أثناء الصراع من أجل التحرير . لا عند نبايته . إن التحرير عملية 
تبدأ فى اللحظة التى يبدأ فيها الصراع . وليس مجرد هدف نصل إليه 
عندما ينتهى الصراع ؛ فالائتصار الحقيقى هو الانتصار الذى 
يتحقن . قبل أن يتوصل الصراع إلى تحقيق أهدافه , وكل حركة تحرير 
تخفق . ححتى لو انتصرت . إن لم تحقق هذا الانتصار السابق اللنى 
يكون شرط انتصارها الأخير . هذا هو معنى التحرير الحقيقى ؛ معنى 
الثورة الحقيقية . 

وهكذا يرى المؤلف فى محربر المرأة الركيزة والدواء لتحرير 
المجتمع , وفى حمالة نأجيل تحرير المرأة إلى أن يتم تحرير المجتمع تنشوه 
عملية تحرير المرأة وعملية تحرير المجتمع عل السواء ؛ فبدون ثورة 
و داخصل الثورة ؛ لن تؤدى ححركة التحرير » مهما كانت أهدافها 
وشعاراتها ثورية . إلى إقامة مجتمع حر ؛ ولن تؤدى - تبعا لذشك- 
إلا إلى ترسيخ السلطة البطركية بلباس « ثورى ٠‏ . وفى نجاح الثورة 
البطركية أخخطار . هى أحيانا أشد وطأة من أخطار الواقع البطركى 
القائم ؛ إذ إن تصحيح النظام البطركى بشكله « الشورى ؛ أكثر 
صعوبة من تصحيحه بشكله القائم : 
المنبيج 

والكتئاب نص صعب القراءة . والمؤلف نفسه يعترف - فى 

المقدمة ‏ بأن و هذا البحث ليس للقارىء العادى ؛ ؛ فهو كما 
ذكرت ‏ ليس كتابا و تمتعاء . إنه يعالج ماهو مقلن ومميف 
رص”"١),‏ 


ل 


والنبج الذى يقدم به المؤلف كتابه نبج يتيح تحليل ممتلف الوقائع 
والظواهر والمعطيات من منطلق اجتماعى شامل . وهذا ينطوى عل 
استخدام مفهومات قد تتعمارض مع فرضيات ومواقف تُظر إليها 
بوصفها مسلمات . كما ينطوى عل القيام بتحليلات تستئد إلى ميادين 
علمية متعددة . وتتم على مستويات ممتلفة » ومن زوايا أيديولوجية 
متعارضة . أحيانا . ولعل المخاطرة الكبرى نكمن فى ما ينطوى عليه 
هذا البحث من طموح ضمنى للتأثير فى الواقع . اقتناعا من صاحبه 
بأن المقال أو الطاب ©#كنادم هال النقدى يستطيع أن يكون أداة 
للتغيير . ويستهدف هذا النقد الإسهام فى نشوء أشكال جديندة 
للعمل .لا تنبع من اهتمامات نظرية محضة وحسب ؛ بل تنبع أيضا 
من مقتضيات الواقع العملية . بمعنى أن الأوضاع الراهنة تتطلب 
نظرية ثقدية واضحة , تتبح نشوء وعى اجتماعى جديد . 

والمعبج الذى يتبعه المؤلف يفترض ضصرورة مجاوزة الوعى البطركى 
المهيمن . وتقديم أسس مستقلة لنقده . كذلك بقتضى فهم واقع هذا 
المجتمع ونقده بشكل جذرى . مجاوزته والخروج عما فيه من أغماط 
تقليدية , 

فهر عل سبيل المثال يميل إلى مفهوم للمجتمع والتارييخ ؛ مبرزا 
عامل الثقافة ومشددا عل عناصر البنى الفوقية أكثر من تشديده على 
الاقتصاد . وسبب ذلك هو أن اهتمامه الرئيسى منصب عل النظام 
البطركى الحديث بوصفه نمطا اجتماعيا وفكريا . وفى إطار هذه النظرة 
نجده يحاول الإفادة من ماكس فيبر . ومن ماركس . وفرويد . أى من 
الجمع بين عدد من المناهج فى إطار متألف . ححيث يقدم نظرة شاملة لا 
فى المجتمع من بنى وعلاقات أساسية . 

والمؤلف أيضا فى تحليله للحركة النقدية الجذرية فى العالم العرى 
( الفصل الثامن ) يدمج ‏ أيضا ‏ البئيوية . بما بعد البنيبوية ‏ 
ولا يتخل أيضا عن مرقفه التقليدى الذى يؤمن بحقيقة التاريسخ 
وإمكان فهم واقعه . 


محتويات الكتاب 

بتكون الكتاب من نسعة فصول . يمرض المؤلف من لاما 
ممتلف المشكلات التى تدور فى فلك البئية البطركية . ثم يأق بالفصل 
العاشر وعنوانه د ما العمل ؟ ؛ ليقدم فيه الأطروحات والحلول التى 
يرى فيها الملاذ الأخير والتصور المستقبل للبئية العربية . 

عنوان الفصل الأول د مفهوم المجتمع البطركى الحدبث وواقعه » 
وفيه يتعرض الكاتب فى البداية لمفهوم المجتمع البطركى الحديث ؛ 
وهو مفهوم يشئق من مفهومين , هما الحداثة والنظام البطركى ٠‏ وهو 


يرى أن مجتمعنا مجتمع بطركى ملقح بالحدائة . بحيث إن عملية 


التحديث تصبح نوعا من الحداثة المعكوسة , أى أن اللعداثة ‏ بتعبير 
آخسر لم تؤد إلا إلى إعادة تشكيل البنى والعلانات البطركية . 
وتعزيزها بإضفاء أشكال ومظاهر حعديثة عليها . 

أما واقع هذا المجتمع فإنه يبدو فى أحداث إيران ٠‏ أو فى أى بلد 
إسلامى آخر معرضا للسقوط بتأثير الحركة الأصولية ؛ فالنظام 
البطلركى . بوصفه نفيا للتراث الصحيح والحدالة على حد سواء . 


معرض للسقوط بتأثير الحسركة الاصولية . وبشأثير الحركة النفدية 
الحديثة نفسها . ومع أن الحركة الأصولية قد ترفض مشاركة الحركة 
النقدية الحديثة فى محاولة التغلب عل النظام البطركى الحديث . فهل 
يتاح حركة الحداثة أن نكسب كثيرا من نبجاح الحركة الأصولية ؟ مثال 
ذلك أن هذه الأخيرة , بمجرد تفكيكها البنى الخاصة بالمجدمع . قد 
نسهم إلى حد كبير فى نحفيق إمكانات الحداثة . كذلك ألا يمكتنا أن 
نتطلع إلى ما بقى من قوى ثورية وتقدمية واخل المجتميع العري ؛ 
وأعنى بذلك خصوصا أفراد الجيل الجديد الذى نشأ فى جو علمان 
حديث ؟ وهكذا فالائدفاع نحو الحداثة الذى غذى وقمع فى آن واحد 
فد يستفيد فى ظروف كهله . ولا داعى لتأكيد أن صراع المرحلة 
المقبلة لن نحدد مصيره عوامل داخلية فحسب ؛ فهو سينائر ‏ دون 
شك بانجاهات التاريخ العالمى , وما يحصل من نطورات فى دول 
العالم الثالث . لنبدا إذن بالسؤال الأول : ما النقام البطركى ؟ وهو 
ما يجيب عله الفصل الثاى . 

عنوان الفصل الثان : ١‏ النظام البطركى والحداثة » . وهذا 
الفصل يبيب عن عدد من تساؤلات تعريفية : ما المجتمع البطركى : 
كيف نشأ ؟ وكيف حول ؟ وما خصائصه فيرا يتصل بسلم القيم ٠‏ 
وأشكال المعرفة , والممارسات الاجتماعية , والتنظيم السياسى ؟ 

النظام البطركى مفهوم يستتخدم بخاصة لتعريف نوع معبين من 
التفكير والعمل , ونمط متميز من التنظيم الاقتصادى والاجتماعى . 
وهو بنية اجتماعية سابقة عل الرأسمالية . وجدث تاريخيا بأشكال 
ممتلفة فى أوربا وآسيا . وفى رأينا أن هذه البنية اتخلت شكلا نوعيا 
متميزا فى ما نسميه اليوم . على وجه التحديد  .‏ المجتمع العرى ؛ . 
ومع أن بعض الخصائص النى يمللها قد تنطبق عل مجتمعات أخرى 


غير عربية . فإن نوعيتها تنبع من ظروف العالم العرى وتجاربه: 


وتطوره . حيث نجده كيانا عاما سيكولوجيا واجتماعيا . يشكل 
مجموعة من القيم وثنمطا من السلوك . ترتبط بنظام اقتصادى معين 
وثقافة معيئة . وببذا يجد المؤلف أن أفضل وسيلة لفهم النظام 
البطركى هى اتئباع نبج يحلله من زاويتى المرحلة التاريخية السابقة » 
والمرحلة المقابلة جدليا ؛ أى من زاوية الحدالة , 


فالحداثة ترسم الحد الفاصل بين المجتمعات ؛ فالحداثة فى أوربا 
بماهى تعبير عن الحداثة فى الفن والأدب والفلسفة وجميع أشكال 
الإبداع . تسبح فى النظام البطركى ١‏ المحدث ؛ وعيا منمذجا منعكسا 
عن الخارج » تعوزه الاستقلالية رديح النقد . وهنا بظهر بمنتهى 
الوضوح الطابع المشوه لما ندعوه اللحداثة البطركية . 
والفصل الثالث يحمل عنوان : ١‏ النظام البطركى الحديث : تكوينه 
الاجتماعى ؛ وفى هذا الفصل أوضح المؤلف تلك المراحل التاريخية 
والاجتماعية التى مر بها المجتمع البطركوىمن بطركى قديم إلى بطركى 
حديث . لم أوضح أن الشقاق أو التنازع هو أبرز ما بميز البئية 
الاجتماعية التى يغلب عليها الطابع القبل ١‏ فهو يعمل أولا عل فصل 
الذات عن الآترين . ثم يقسم الجسم الاجتماعى إلى أزواج متنافية 
( الغريب والغريب ؛ العشيرة والعشيرة المعادية ٠‏ الإسلام والكفر 3 
إلخ . ) . وفى إطار الشقاق تسيطر روابط الدم عل أى نوع آخر من 


البنبة البطركية 


العلاقات الاجتماعية . كيا أوضح أن عظمة الإنجاز السياسى الذى 
حققه محمد بن عبد الله ( 46 ) هو إدماج الروابط الاجتماعية والنفسية 
القائمة آنذاك وتطويعها داخل المجتمع الإسلامى الجديد . 

وسرى المؤلف أن تفكيك المجتصع البطركى تكمن فى المفاتييح 
التالية : العامل الاقتصادى , والعلاقة الديمقراطية ٠‏ وتحرر المرأة . 
ثم يعرض المؤلف تحليلا نقديا للمؤلفات التى دارت حول مور تحرر 
المرأة 3 وذكر أهمها ٠‏ وهما كتابا : «المرأة والجنس »؛ لثوال 
السعداوى . و ماوراء الحجاب » لفاطمة المرئيسى . حيث يرى 
المؤلف أنبها أول كاتبتين عربيتين كشفتا للمرة الأولى عن وضع يمره 
الكتاب المتتمون إلى النظام البطركى الحديث . 

وينتهى الفصل بخلاصة تنواءم مع طبيعة المشكلة والمجتمع ٠‏ 
ومؤداها أن نحليل المجتمع البطركى الحديث مجتاج إلى التيار الدينى 
الأصولى فى نحقيق ما أخفق أصحاب الفكرة القومية والملادون 
بالعلمائية والإصلاح الجدرى فى تحقيقه . أى تفكيسك المجتمسع 
البطركى الحديث . ومن ثم التمهيد لائتقاله نحو حداثة حفيقية . 
ذلك أن تحليل المجتمع البطركى الحديث لا يتيح لمفهوم الطبقة أن 
يكون المقولة التحليلية الرئيسية . وإنما يتيح ذلك لمقولة الجماهير . أى 
العائلة والعشيرة والطائفة . 

لم يأق الفصل الرابع وعنوانه « بنية النظام البطركى الحديث 
وملافاته الاجتماعية » . وفى هذا الفصل يناقش المؤلف تلك 
المؤلفات التى كتبت حول علاقات السلطة والهيمئة والتبعية فى الببى 
التى يتصف ببا النظام البطركى الحديث , والنى تمثل بنية العلاقات 
الاجتماعية فى المجتمع الكبير وتتمثل فيها . ومن هذه الكتب كتاب 
عل زيعرر : ١‏ التحليل النفسى للذات العربية » ؛ الذى جماول كشف 
أثر التنشثة الاجتماعية لا فى تربية الفرد فحسب ٠‏ بل أيضا فى طاقته 
الداخلية عل الإدراك . وفى اتبار ذاته والآخرين . 

وينتهى المؤلف إلى أن نظام الرعاية ‏ الماثل فى المجتمع ابطركى - 
يعطل فعالية أى بنية اجتماعية يسيطر عليها ؛ فهر إذن يرى الامتثال 
أهم من الأصالة . والطاعة أهم من الاستقلال الذانى . 


إن لا عقلانية النلام البطركى الحديث ليسث نتييجة خخاصية داعلية 
من خصائص النظام البطركى . وإنما هى من خصائص النظام 
البطركى المحدث , والنظام البعلركى التقليدى ؛ بما يتضمئه من رعاية 
وولاء وتماسك اجتماعى ؛ هو حصيلة شروط اجتماعية لم تعد سائدة 
فى إطار النظام البطركى الحديث . فالنظام البطركى التقليدى لا يمكنه 
الاستمرار بشكله الخالص فى العالم الحديث . وذلك ليس لأنه تقليدى 
بل لان جحاوزته فد تمث تاريخيا , ولأنه أصبح محدثا . فالنظام البطركى 
المحدث هو الشكل الذى يحاول مجاببة العالم ومواكبة التطور التاريضى 
ويمفق فى هذه المحاولة . 

الفصل المقامس عند النظام البطركى الحديث وأصوله الاجتماعية 
والتاريمية » . يئنافش هذا الفصل الاشكال الأساسية للنظام 
البطركى ٠‏ التى تطورت من شكل السلطة القبلية فى عصر الجاهلية ٠‏ 
لم النظام البطركى الإسلامى فى عصر الرسول والخلفاء الراشدين ١‏ 
فقد كان نوع الخلانة إمبراطوريا فى العصرين الأموى والعباسى . ثم 


١ا5١‎ 


سوسسن ناجى 


جاءت السلطنة التى أصبحت فى العهد العثمانى مبنية على الخلافة , 
إن المجتمع البطركى لم يشهد حتى القرن العشرين سوى نوعين من 
الحركات الاجتماعية والسياسية يجاوزان نطاق العائلة والعشيرة : 
الثورة النبوية الإسلامية 0 والحركة القومية التى حاولت ربط العرب فى 
القرن العشرين بأيديولوجية علمانية ترتكز عل مفهوم الوطن 
الواحيد . لكن النظام البطركى القبل أثبث . منذ البدء . مقاومته 
الداخلية للتغيير . 


إن بروز الإقطاعية فى المجتمع العري كان بفعل الإمبريالية الأوربية 
خلال القرن التاسع عشر . ومن الواضح أن الزعماء القبليين هم 
الذين استفادوا إلى أقصى الحدود . ثم عززت مكانة هؤلاء الزعماء 
القبليين فى القرن العشرين عل نحو أدى إلى ظهور برجوازية وطنية . 

ويبرز المؤلف كيف بدأ المجتمع البطركى الحديث فى الانتكاس ٠‏ 
لحظة كان يبدو موضوعيا . أنه قابل للتقدم ؛ فبدلا من الممارسة 
الديمقراطية والاشتراكية » نشأت أنظمة تشبه السلطتات القديمة , 
مبئية عل سلطة فردية لا ضابط لها , وكما أن مركزية السلطة السياسية 
أدت إلى تزايد الاستبداد . فقد جلبت الثروة المفاجئة معها فقرا متزايدا 
واتساعا ضخها فى الهوة الفاصلة بين الأغنياء والفقراء . وهذا كله أدى 
إلى تغيرات حاسمة فى بنية المجتمع البطركى الحديث . 

لكن ينبغى قبل ذلك النظر إلى بروز السلطة الحديثة ٠.‏ وإلى النمو 
المتتظم الذى رافقها فى الحركة الإسلامية الأصولية ٠‏ بوصفها نتيجة 
للقوى العميقة الجلور نفسها , والمؤثرة داحل بنية المجتمع البطركى 
الحديث وخخارجه , أى نتيجة للثقافة القبلية البطركية . وعلاقة التبعية 
التى أنتجها الاستعمار الغري والإمبريالية . 

ثم يأن الفصل السادس . وعنوائه: ٠‏ النظام البطركى الحديث فى 
عصر الإمبريالية ؛ ‏ وفيه يعرض المؤلف كيف أن الإمبريالية كانت ٠»‏ 
فى الميدان السياسى . مسو ولة عن إعادة تنظيم الحياة السياسية ٠‏ 
ونجزثة العالم العرى , مع إسهامها ء فى غضون ذلك . فى تدعيم 
السلطة البطركية وتحديثها . وكيف أن سيطرة النظام البطركى قد 
أصبحت قوية إلى حد عطل التطور الديمقراطى , ومئع نشوء أى حركة 
راديكالية حديثة بالمعنى الصحيح . 

وهكذا نجد تعاونا موضوعيا بين النظام البطركى والإمبريالية لمئع 
نشوه حركة راديكالية حقيقية فى ا مجتمسع العرى . وم يكتف هذا 
الحلف الموضوعى بالاستمرار فى عهد السيادة السوطئية ( من شخلال 
التبعية ) . بل ازدادث فعاليئه بلجوء كل نظام من الأنظمة العربية 
المستحدثة إلى تدعيم استقلاله ٠‏ وتكييف نفسه مع الوضم الدول 
القائم . والواقع أن العالم العرى قد أصبح فى عصر الاستقلال . وبعد 
نباية المرحلة الاستعمارية . يعار الاشتراكية ويمشاها أكار 
ما تعارضها وتخشاها مراكز الرأسمالية نفسها , 

ومن الممكن تأكيد أن الأمبربالية الأوربية أخعرث التطور الاجتماعص 
بطريقتين : أولا : . بتفويض التطور الاقنصادى ؛ ثانيا. بمنمها 
بشوء طبقة عاملة فى المدن . بالإضافة إلى إسهامها فى المحافظة عل 
لتركيب الاجتماعى والسياسى التقليدى . وفى نشوء النظام البطركى 
بشكله الجديد . 


؟94 


ولعل النفوذ الإمبريالى بلغ أقصاه فى الميدان الثقاى ؛ فاستعمار 
النفوس على مسئوى الوعى واللاوصى كان له فى تركيب النظام 
البطركى أثر عميق ربما فاق أثر الاحتلال العسكرى . وهذا ما يفسر 
عدم التوازن والتألف ف الثقافة البطركية النى تتلبس الحداثة ٠‏ ويفسر 
ما فيها من زيف فى العلم والتدين والسياسة ؛ وما تعانيه من عجر 
عمل وفنى وتقنى . وما تتسم به من بعد عن اللحداثة الحقيقية والتحرر 
الذاتى الأصيل . 

أما الفصل السابع فعنوائه : ٠‏ المقال البطركى اللحديث ؛ ؛ وهو 
يناقش لغات النظام البطركى الحديث . وتلك المراحل الثلاث لتطور 
المقال البطركى الحديث . أما نوعا المقال فهما : مقال تعبر عنه اللغة 
الاصولية للنصوص الترائية ؛ وآخر تعبر عنه لغة المصلحين التقدميين 
العلمانيين . ويمكن تحديد المراحل الثلاث التى تطور فيها المقال 
البطركى الحديث بأشكاله المختلفة بنمط التفكير النظرى الذى تتميز به 
كل مرحلة . ففى الفترة العثمانية كانت النظرة إلى العلم نظرة 
أيديولوجية فى الاساس .دون وعى لما فى ذلك من طابع منبجى : 
أبديولوجيا علموية , ونظام معرفة بعلركى . وكان التعبير عن ذلك فى 
الشعار الذى أحيته مؤخرا الحركة الأصولية » أى العلم والإيمان . 
وعل النقيض من اليابان , النى كانت فى ذلك الحين تستورد العلم 
والتكنولوجيا من أوربا بشكل منتظم لتحوفما إلى أدوات فعالة نظريا 
وعلميا . كان النظام البطركى الحديث فى العالم العرى ينمى موقفا 
أدبيا ‏ دينيا تجاه أوربا والحداثة . وهكذا حرم نفسه . مئذ البدء ؛ من 
بئاء موقف مستقل ذى اتجاه ذائى . يتيح له استيعاب صدمة المواجهة 
مع أوربا . وتمهيد الطرق للمعرفة العلمية . ويبدو أن شوعا غحريبا 
ومستمرا من التعامى قد منع الجيل الأول من إدراك مافى صلب 
التفكير الغرى وكبانيته من تعارض أساسى بين العلم والأيديولوجيا 
عل نحو أدى إلى جعل فكر هذه الأجيال مجمدا على مستؤى ما قبل 
العلم ( أدبى ‏ أيديولوجى ) وفكرا ساذجا . 


كذلك لم يكن نمط التعبير الفكرى , فى الحقبة التالية للسيطرة 
الأوربية . ممتلفا جذريا . بمعنى أن جيل تلك الحقبة تعلم لغة أوربية 
بوساطة نظام التعليم الحديث ؛ فبرزت لمة رابعة بجائب اللغات 
الشلاث الأخغرى ( أى العامية والفصحى التقليدية ولغفة 
١‏ الصحف ؛ ) وسيلة من وسائل التعبير والاتصال : 

ولعل أكبر إخفاق مُنى به الجيل الاول للمثقفين الذين يتكلمون لغة 
أجنبية يثمثل فى عجزه التام عن صد الفجوة ا موروثة من الحيل السابق 
فى مايتعلق بالأيديولوجيا ونظرية المعرفة . وهذا الجيل الوسيط من 
المفقفين بقى بدوره ممزقا بين النظرة التقليدية والنظرة الحديثة . 

وأما عنوان الفصل الثامن فهر ه الحركة النقدية الجديدة » ؟ وفيه 
يرى المؤلف أن الرفاهية المادية البالغة الحد قد رافقت فى السبعينيات 
والثمانينيات بداية انحلال المجتمع البطركى الحديث على الصعيدين 
الاجتماعى والسياسى . وتمثلت ظاهرة نقده جذريا فى مجموعة من 
الكتابات النقدية التى تشكل أول عملية نقد جدبة للنظام البطركى 
الحديث ولثقافته . استوحت هذه الكتابات . المرتكرة على طرائق 
العلوم الإنسانية,أنماطا من التفكير والتحليل مشتقة من ثلاثة اتجاهات 


أساسية ؛ الجمانب النقسدى من العلوم الاجتماعية 
الأنجلر أمريكية ؛والماركسية الخسربية . والنظرية البنيوية وما بعد 
البنيوية فى فرنسا . 

ويرى المؤلف أن خصائص هله الحركة النقدية الجديدة تكمن فى 
مناهضة النص البطركى الحديث بتقويض المقال السلطوى المسيطر 
وأساليبه وقيمه ومسلماته . وذلك عل عدة مستويات : على المسترى 
اللغوى , ومستوى التأويل . والمستوى الاجتماعى . ومستوى الفكر 
والعمل . 

ويرى المؤلف أن أهم ممثل المركة النقندية الديدة فى الحقسل 
الأكاديمى فى المغرب العربى هم عبد الله العروى . وحمد أركون ٠‏ 
رمحمد عابد الجابرى ٠‏ فهم أول من فتح أفافا تحليلية جديدة ٠‏ أمكن 
عل أساسها فهم التاريخ فهما جديدا كل الجدة . 


وثمة ئيارات أخخرى ارنكزت عليها الحركة النقدية الجديدة لمعاجة 
مشكلة المعرفة من وجهة نظر ممتلفة كليا » هى وجهة النظر النقدية 
الخاصة بالعلوم الاجتماعية . ووجهة النظر الخاصة بالبئيسوية ؛ 
وما بعد البئيوية ( المج التفكيكى ) . ويعد هذا المتبج ‏ الأخصير 
الذى بمثله عبد الكبير الخطيبى وزملاؤه الفكريون . وكتابه ٠‏ الاسم 
العرى الجربح ٠‏ بالغ الاهمية ؛ لأنه يمثل نقدا للفكر البطركى الحديث 
هو أشد أنواع النقد النى برزث خلال السئوات العشرين الاخيرة وربما 
أكثرها أصالة . ذلك لأنه خطوة تفتضى تحقيق انتقال أساسى من فكر 
يرنكز عل مفهومات عامة ونظرية كلية إلى فكر يركز عل ما هر خماص 
وتاريخى وعينى . أى عل الإنسان بوصفه جسدا . ومل الرطبة 
وه اللذة » بوصفههما مقولتين أساسيتين من مقرلات التحليل . 


إن لغة هذه الفدة الجديدة من المفكرين العرب غريبة بالمعنى 
المجازى . تكاد لا تكون مفهومة بالنسبة إلى القارىء العادى وإلى 
المثقفين من ذوى العقلية البطركية الحديثة ؛ وهذا يعود إلى البنى 
المنطفية والشكلية المستخدمة فى التعبير . 


ويرى المؤلف أن الحركة التقدية الجذرية ؛ بالرغم من التباين 
النوعى بينها وبين سائر أنواع النقد البطركى الحديث منذ بده اليقظة 
العربية . لا تمثل سوى مرحلة أولى على طريق الوعى الذاى المستقل ١‏ 
وذلك لأنه من الممكن أن نعد المعالحة النقدية مجرد مرحلة أولى فى 
عملية يشكل فيها التركيب ( النظرة المسئقلة . والتناسق ؛ والوحدة ) 
والإبداع ( النظرة المستقلة . والنظرية الجديدة ؛ والتجاوز ) مرحلتين 
عل مستوى اعل ينبغى عل الحركة النقدية بلوغه لتحقق وعيا ذانيا 
أصيلا ومستقلا . 


هكذا تقوم الحركة النقدية عل مستويين : المستوى الأول من نقد 
مزدوج نقد الذاث ونقد الآخرين ؛ وهو محاولة تستهدف زعزعة 
المقال البطركى الحديث . وذلك بنفكيك إطاريه الغرى والبطركى ؛ 
أما المسترى الثانى فيتمثل فى الاتهاه نحو تركيب نوحيدى ونظرية خلاقة 
عل مستوق يندرج فيه النقد الذا ونقد الآخرين فى إطار الحدالة . 


البنبة البطركية 


الفصل التاسع : والمرحلة الأخيرة ؛ . يعرض المؤلف فى هذا 
الفصل ذلك الصراع الذى بدأ فى عصر النبضة بين الجديد والقديم ٠‏ 
أى بين ا-ليداثة العلمانية والنظام البطركى 3 وهو صراع فد بنتهى 
بانتصار القديم ١‏ أى بانتصار النظام البطركى فى شكله الأصولى 
البورجوازى الصغير . غير أنه من المحتمل أيضا أن ينخذ هذا الصراع 
شكلا أخير ‏ بحيث تهب الحركة النقدية العلمائية الجذرية مرة أخرى 
لمجامية الحركة الاصولية البطركبة التفليدية . وإذا كانت الأولى بدو 
اليوم فى وضع غير متكافيء فهذا لا يعود إلى ضعف داخل ٠‏ بل إلى 
ظروف سياسية نحارجية طارئة ( يد الوضع القائم أن للحم الحركة 
النقدية ؛ الداعية إلى الحداثة وإعادة النظر فى كل شىء . أسهل من 
مقاومة احركة الاصولية التى تلوح بالنتصوص المقدسة ) ؛ وإلى ظروف 
متغيرة أخرى . 


والمؤلف برى أنه إذا كان الوضم القائم فد يستطييع . لمدة من 
الزمن . مقاومة الهجمة السباسية التى تشنها الحركة الأصولية ( أكثر 
ما يستطيع مقاومة مطالبها الأيديولرجية والاجتماعية ) .فإن المعركة فى 
المستقبل الفريب قد تتركز . خلال مرحلتها الأولى عل الأقل ٠‏ فى 
الميدانين الثقافى والفكرى . وسوف تدور عندئذ بين قرتين نستهدفان 
مماوزة المجتمع الحالى المريض ؛ وإقامة نظام اجتماعى آخر . 


وينتهى الكتاب بالفصل العاشر وعنوانه : ما العمل ؟ » . حيث 
يطرح فيه المؤلف الرؤية الحلاصية من المجتميم البطركى . وهر 
يستبعد الثورة الشيوعية لإحداث الثورة الاجتماغية ؛ ذلك لأن الطبقة 
المؤهلة للقيام بها ( الطبقة العاملة ) نموزها الأبدبولوجيا والتنظيم . 
ويرى المؤلف أنه لا يمكن حماية المجتمع العر إلا بفعل فرة من 
داخله . ولذا فالنقد الجذرى هو الشرط الأول للقضاء عل المقال 
البطركى الحديث . ولتمهيد الطريق لنشوء الحداثة ونحقيق الانمتاق 
الحقيقى . 


ولابد كذلك من اتباع طريقة مزدوجة نقدية ونضالية : فهى نقدية 
فى الأشكال والمواقف ؛ وتضالية فى اعتمادها على مط حوارى 
لا علفى » جد فى العصيان المدنى شكلا أساسيا من أشكال الرفض , 


وينطوى عمل كهذا عل أشكال مختلفة من التنظيم : أشخاص ٠‏ 


نثات » أحزاب ٠‏ أسائذة وكتاب ؛ رجال دين ؛ طلاب ونساء ؛ 
مع بيهم جميعا رباط النضال المشترك . ويجب أن نكون أهدافهم 
عامة مقبولة على نطاق واسع . بحيث تتبناها الجماهير الشعبية برصفها 
أهدافا صحبحة قابلة للتحقق فى الميدان السياسى , 

ويبقى للحركة النسائية . من حيث طافائها . إذا قدر لها أن ندمو 
وتدضجع أن تصبح العلصر المائع من الانتكاسات الرجعية » وحجر 
الزاوية فى عملية التحديث والبناء والسير بها حتى الغهاية ٠‏ 


إن الكتئاب ( البئية البطركية ) أسلرب جديد للتفكير . ومنبج جيد 
فى التحليل والتأمل . حيث يرسم لنا إطارا لتحديد الشررط 


ل 


سوسن اجن , 


والإمكانات الخاصة بالتغيير الديمقراطى الجدرى . لكنه لا يبشكل 
برنامج عمل ؛ لأن مثل هذا البرنامج لا يضعه إلا الرجال والنساء 
العاملون فى حقل الممارسة الاجتماعية ؛ والقادرون عل انحاذ المسادرة 
فى الظروف الى تتحكم فى حياتهم . 

إن العالم العرى . من الناحيتين الثقافية والسياسية . عالم كثيب 
قبل الوطأة ٠‏ يصعب النضال فيه من أجل الأهداف الديمفراطية 
والإنسانية المذكورة , أما بالنسبة إلى شعبئا العرى كله فقد يخبىء لهم 


المستقبل أقل مما نتمناه . لذلك علينا أن نعلن لا مجرد ححتمية انتصار 
الفوى الدبمقراطية الصاعدة فى هذا المجتمع ؛ واندحار النظام 
( البطركى الحديث ) السائد . بما فيه من تخلصين وهادسين فى أن 
واحد ؛ بل أيضا حثمية نشره الحداثة والعلمانية والاششراكية 
والإنسائية العادلة فى صميمه , 

أجل ؛ إن نشاؤم العفل لا يقاومه , كها فال ججرامشى , إلا نفاؤ ل 
الإرادة , 


لل 
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نصوص من النقد العربى الحديث 
(تحقيق) 

حكايات الشيخ المهدى 
هل هى أول مجموعة قصصية فى أدبنا الحديث ؟ 
الشيخ محمد عبده 

مجلة الوقائع المصرية 

«الكتب العلمية وشبرها» 

مجلة ثمرات الفئون 

وكتب المغازى وأحاديث القصاصين» 


نصوص من النقد الغربى الحديث 
ت . س . إليوت ش ظ 9 
جدوى الشعر وجدوى النقد ؟"١١‏ 
دراسات فى علاقة النقد بالشعر فى انجلترا (الجزء الثئن) 


والتر ج. أونج 
جدل المعادل السمعى والمعادل الموضوعى فى النقد الأدبى 
نيكولاى أناستاسييف 
. شخصية الؤلف فى أدب القرن العشرين 


1546 


© وخائقن من النقد العرنى الحدريث 


جو هما 1 ات 


حكايات الشيخ المهدى 
أهل-هى أول مجموعة قصصية 
“7 فى أدبنا الحديث؟ 


عبن : محمد زكريا عنائى 


فى ناريحنا الأدبى مسائل لا يشار إليها ‏ عل أهميتها ‏ إلا على نحو عابر للغابة ؛ ومن ثم فإنها نظل تتردد عل 
الألسنة وفسها الأقلام مسا هينا , دون أن جد مع ذلك جوابا شافياً , أو ندرس على نحو بسعى لنبديد ما 
يكتنفها من إبجام . 

ومن هذه المسائل و حكايات الشيخ المهدى ؛ , أو « تحفة المستيقظ العانس فى نزهة المستنيم والناعس » اأر- 
بمعنى أدق ‏ ذلك العمل الذى صدر بالفرئسية فى باربس ولييزج لأول مرة فى سئة 1874 م حاملا مل غلافه العنوان 


الآنى : 
ممسناععناء طلوة1 ووكعام5 عاط وم[ 
( اللبالى العشر المشؤومة ‏ حكايات عبد الرحمن ) ممسطوجه قطة "0 معاده© 
| 1 0 وطدعة"! مل النافدم 
ترجمها عن العربية استئادأ إلى مخطوطة الشيخ المهدى لقطمة؟ -80 طاارفطه نل التعمممد تن ععمة'2 
امععملة .1.ل : عوط 
ج.ج. مارسل رع كللماس 01 
شرق بالجمعية الآ ٠.‏ إلث ... ع6 رعندولاهاءة مافاعمة ها عل ععطسعا3 
مبسارق 6 عضر سبوية ... إلخ «ملمعج منده1 
باريس - ليبزج ونععاما ٠‏ مامد 
4م14 8 


© الفى هذا البحث فى مؤئر ذكرى له حسين بكلية الأداب جامعة المنيا سنة م14 فيجلسة رأسها سيد حنفي الأسثاذ بجامعة القاهرة . وآثار البحث تعلبناث عدة 
ما تعلين كلود أودبير بشأن مافى الثراث الشعبى العرى من به بينه وبين حكابات الشيخ المهدى , 

عدلاك ميقل ابزالني امرفين رعل البدرى ترجيحهم| لوجود أصل عر للحكابات ونحاءث عبد الحميد شبحة ( كلية دار العلوم ) عن أوجة الشية بون هده 
الميكاياث وبين مس حبات خبيات القل . 

أما حافظ دياب ( كلية الأداب , ينا ) فذكر أن هناك نسخة من حكايات الشبخ المهدى فى دار المحفرظات الجزائرية , وفوسنة 148 قام أبر القاسم سعد الله بدراسة 
موازلة بينها وبين روابة الفهاكاتب جزائرى منة 18456 بعلواك | نزهة العشاق ودمعة الإشراق ٠.‏ م تنهبا لنا فرصة الاطلاع عل هذا العمل ١‏ 


فذحل 


رثااق 


صورتان الشبخ المهدى وج . ج مارسيل 


وم تلبث أن صدرت بعد ذلك بأربعة أعرام طبعة ثانية مزيدة 
ومنقحة من هذا الكتاب . حملث هذه المرة العنوان الآلى ؛ 


لإلطهةة ١٠1ظ‏ طملرفط0 عو وعاومه 


والموضوع يتطلب فى واقع الامر معالحة متأنية وتناولاً شاملا ؛ 
لأن ما كتب عنه ضثيل إلى أبعد مدى . 
فالفارىء العرى لا يبلك بين بديه عن حكاياث الشيخ المهدى هذه 
إلا إشاراث عابرة ٠‏ من قبيل ما يمىء فى ١‏ تاريخ أداب اللغة 
العربية ؛ لجورجى زيدان (ج 4 ص ١١؟‏ ) من أن للشيخ محمد 
المهدى د مؤلفاً أدبي بشبه ألف ليلة وليلة , سياه نحفة المستيقظط 
الأنس فى نزهة المستنيم الناعس ‏ ترجم إلى الفرنسية ونشر بها ؛ , 
ومن قبيل ما لى « الآداب العربية فى الفرن التاسع عشر ؛ , للاب 
لويس شيخو( ج ١‏ ص "١‏ ) , وبه عبارة لا تختلف كثيراً عها فى 
كتاب جورجى زيدان . 

ومن قبيل ما يرد فى « تطور الرواية العربية الحديثة فى مصر » 
للدكتور عبد المحسن طه بدر ؛ وتأق إشارته فى أربعة أسطر تقول : 

ولا بكاد يسبق محاولة رفاعة فى الميدان القصصى إلا جموعة 
الحكايات التى يقال إن الشيخ المهدى ‏ وهو من شيوخ الازهر 
الذدبن اتصلرا بعلماء الحملة الفرنسية ‏ كتبها . والتى نشر ترجمة 
فرنسية اها المستشرق مارسل بعنوان : 


لالطمكة 81 اوعد عل ماودو 


وهى أفرب إلى حكايات ألف ليلة وليلة . مما يمعلها صورة من 
صور الادب الشعبى ؛ وم نطبم باللغة العربية 207 , 


دحل 


وهناك مادة أفل ابتساراً ٠‏ تجبى ه فى كتاب الدكتور ميرد حامد 
شوكت «١‏ مقومات القصة العربية الحديئة فى مصر » ( والكئاب - فى 
واقع الأمر لا يعدو أن يكون تطويرا لكتابه ١‏ الفن القصصى فى 
الأدب المصرى الحديث 6). القاهرة .2)١407‏ وفيه خمس 
صنفحات فحسب حورل موضوعنا , وى كتاب و اتجاهات القصة 
القصيرة فى الأدب العري المعاصر 76) ( ص 45 ) للدكتور السعيد 
الورفى وفى كتاب الدكتور محمد رشدى حسن ١‏ أثر المقامة » إشارات 
نقول بأن بطل الحكايات « يمثل دور شهر زاد ١‏ بينها يمثل المهدى دور 
شهريار. وقد نحدث عن أن صلة ما بين هذء الحكاياث والادب 
الغرى . كانت آثراً لمقام الشيخ المهدى فى سوريا بعض الوقث . 

ونشير بعد ذلك إلى مقالة صغيرة جيدة للدكتورة سهير القلمارى 
فى ١‏ الهلال » بعنوان « أقاصيص الشيخ المهدى فى القرن 19 و. 
ولكن ضبق المساحة ( زهاء ست صفحات ) لم يتح للكائبة أن 
تتقصى كل جوانب القضية . 

ونحسب أن هذا الفدر الضئيل لا بتناسب وأهمية الموضوع بما له 
من زوايا ممتلفة تتصل بالتاريخ الأدى ٠.‏ وبما له من صلة بالحملة 
الفرنسية ومدى تأثيرها فى الحباة الثقافية فى مصر . وبالادب العرى 
وتأثبره فى الآداب الغربية ٠‏ خصرصا فى حفبة فورة المشاعر 
الرومانسية وازدهار الاعمال ذات الطابع الشرقى . 

ومؤلف الكتاب الشيخ محمد المهدى ( الكبير ) أحيد أعلام الازهر 
فى أخريات الفرن الثامن عشر وأوائل الفرن التاسع عشر . وأححد 
الشخصيات المؤثرة فى الاحداث الحارية آنذاك . وقد ذكره اللمبرن 
فى د عجالب الآثار ؛ فى أكثر من موقف ؛ فمن ذلك ما بجىء بشأن 
تعيينه فى الديوان الذى أنشأه بونابرت وشغل فيه منصب كاتب السر 
مدة من الزمن ( ج ه ص 141 ) . وكان له جهد بارز فى مؤازرة 


محمد عل عندما أراد التخلص من عمر مكرم (ج لاا ص 


06 54 


وقدم ليا مارسل نفسه معلومات وفيرة عن الشيخ المهدى فى هذا 
الكتاب الذى نتحدث عنه ؛ نثبين مها أنه كان أحمد العلماء الذين 
ظلوا يتتمتعون بمكان رفيع خلال عهرد الحكم المخثلفة النى مرت عل 
مصر فى زمائه . وكان والده قبطياً يعمل لدى سلبان الكاشف ؛ 
وفد أراد أن يجمل من صاحبنا ‏ الذى كان حمل اسم هبة الله 
ملوكا . إلا أن الفتى آثر بعد أن اعتئق الإسلام ‏ أن يدرس 
بالازهر ١‏ وبعد أن تخرج عمل فى بعض الوظائف . 

ويروى مارسل أكثر من حادثة تدل عل مزاج الشيخ المهدى ؛ 
مها أن الفرنسيين بعد ثورة القاهرة الأولى دعوا إلى وليمة حافلة 
ضمت إلى جانب قواد الحملة عددا من رجالات القاهرة وشيوخ 
الأزهر ١‏ وفى أثناء تثارل اللعام قام السقاة بملء الككؤوس فهبث عل 
الأثر همهمات احنجاج من الشيو ٠‏ وقال واحيد : .هذه حمر ١‏ وعلق 
آخر: أحمر لشيوخ الإسلام هلى رؤوس الأشهاد ؟ ؛ وأجاب 
الث : هذه إهانة ووسيلة مدبرة للنيل منا حتى نفقد احترامنا أمام 
الناس والرأى العام ؛ وأجاب آخعر أكثر حماسة : فلنخرج جميعاً 
ونذهب إلى أفراننا ولبلغهم بالإهانة التى وجهت لها ... : 

أما الشيخ المهدى فإئه ظل طيلة هذا الوفث يستمع ويتدبر فى 
عاقبة ما يمكن أن جره مثل هذا الموقف الشائك . ولكنه كان يبدو 
مستغرقاً فى حالة من الاسترنعاء وعدم الإحساس يما يدور من 
حوله . وفجأة بدا كا لو كان يستيقظ من استرحاءته ليتساءل عا 
هناك . 

وشرحوا له أسباب ما هم فيه من انزعاج قائلين : 

لفد قدموا ليا خرأ لنشرمها . 

فأجاب الشيخ المهدى بهدوه : ربمالم تكن حرا . وتناول الكاس 
فى شىه من اللا مبالاة . ونظر فيه وهو يعلق : 

إن الخمر لا تكون ببذا اللون , 

وبدأث المشاعر بهدأ ٠‏ ومن ثم رشف من الكأس رشفات ثم قال 
مهدوه : 

إنها بالفعل حمر . ولكما بالغة الجودة ١‏ وإذا كان هناك إثم فى 


شربها بالنسبة لى ولكم فليقع بعرن رسولنا ( صلعم ) عل كاهل ٠‏ 


الفرنسيين . وطلب كاساً أشرى ؛ رعل الأثر ححاكاه الآخرون وهم 
برددرن ١‏ فليقع الإثم على كاهل الفرنسيين ؛ ! وهكذا انتهى المرئف 
فى سلام , 

ولى ملحوظات مارسل ما بمزم بأن الشيخ المهدى وقع عل جميع 
المراسيم والمنشورات الموجهة من الديوان العام ؛ زهي -س ل 
جيرعها ‏ ما سطره الشيخ المهدى بنفسه . وقد احتفظ مارسل 
بهذه الاصول الخطية وجملها معه إل فرئساة» ١,‏ 

أما المراجع الفرنسية فإها كثيرا ما تنوه بدور الشيخ المهدى فى 
مؤازرة الفرنسيين . وفى كتاب «التاريخ العلمى للحملة 


وثالل 


الفرئسية 2*6 ( ويعد من أهم الوثائق فى موضرعه ) أنه وعددا آخر 
من المصريين قد وقفوا جهراً وبحمية إلى جانب الفرنسيين . ويشير 
مارسل فى مقدمة الحزء الثاني إلى أن الشيخ المهدى كان صديقاً لعدد 
سس رجال الحملة الفرنسية ٠‏ من ينهم بوسيلج ( المدبر المالى 
للحملة ) ( قععهمقهقة 065 [006:8ع عناءلة ماوع ماسلهن] ) 
ومتولى الصرف العام ( 0626581 تناء/ة2 ) وبدعى استيك 
6 ؛ وبوشام 868100181212 فنصل فرئسا السابن فى مسقط.. 


ومن العلماء ماجالرك وريج وبدنت وجوبير الع 0 
وخيلف لنا الرسام رخبر 20 صورة للشبخ المهدى رسمت 5 
سئة ١744‏ ؛ وكان المهدى أنذاك فى الثائية والستبن من عمره , 


وأشار أكثر من واحد من هزلاء الفرنسيين إلى حرص الشيخ 
المهدى على شعبيته0') . ولبوسيلج فى هذا الصدد عبارة يؤكد فها 
أن المهدى كان شديد الطموح . كثير الحرص عل الشهرة 
والشعبية , وأنه على استعداد لآن يضحى بالفرنسيين جميعا فى سبيل 
مجده الشخصى” . 


وفى هذا كله ما يرسم صورة حية لشخصية ذات ححنكة سياسية 
غير عادية » تعرف كيف تتكيف مم الأحداث وتسعى للاستفادة 
منبا قدر الطاقة . 

والعجيب أن المصادر المختلفة عن الشيخ المهدى لا تحدثنا عن 
نشاطه العلمى أو عن مؤلفات له , وكأن الطافة الحقيقية للرجل 
كانث تتمثل أساساً فى ذلك التأقلم مع المواقف . ولنا أن نتصرره 
من ذلك الطراز الذى يعرف كيف بسحر سامعيه بظرفه وذكائه 
وبراعته . ولكنه ‏ وربما بدافع الكسل أو بدافع آخر لم يكن ممن 
يصبرون أو يبتمون بتدرين ما يميش فى أذهاهم . 


هلا عن الشيخ محمد المهدى ( المؤلف ) ؛ أما ( المترجم )(0) فإنه 
شخصية فريدة فى تاريخ الحملة الفرنسية . التى يعد أحيد علهائها 
المرزين عل الرغم من صغر سئه ؛ وقد شغل فى القاهرة عدة 
مناصب إدارية , أهمها إشرافه عل مطبعة الحملة ٠‏ ومشاركته فى 
تحرير 16806 فآ ؛ وله فيها أعمال متنوعة , مها ترجمته لقصيدة 
لنقولا الثرك ( العدد الثالث ٠‏ ص ص همح 45), 


ومن أعياله ( استنادا إلى . [.71 8ل 08365 وهل معنملا 
783:0 ) ما نشره فى سئة 1744 بعنوان ألفبائية عربية. تركية . 
فارسية ٠‏ لاستعيال المطبعة الدشرفية والفرئسية ( طبع 
بالإسكندرية ) ؛ ونشر فى السنة نفسها تمريئات لقراءة الفصحى . 
كيا نشر فى السسنة الثالية ه حكم لقيان مع ترجمة فرئسية لها ٠‏ وطبع 
بالقاهرة لى سئة ١ 18٠١‏ قواعد اللغة العربية العامية » . واهئم 
مارسل بتاريخ مصر فأصدر فى سنة 181١‏ كتابا عن تاربخ مصر 
منذ الفتح العرى حتى دخعول المدملة الفرنسية . كها أصدر دراسة 
عن مسجد ابن طولون والدولة الطولونية » ريلف ٠‏ ذكريات » عن 
أيام الحملة فى مصر لم يقدر ها أن تطبع إلا فى سئة 1814 . وعدة 


1644 


وثائل 


دروس فى اللغات الشرقية والأفريقية ( العبرية ‏ والسريانية - 
والسامرية ‏ والحبشية ‏ إلخ ) . 

وله نضلا عن ذلك قاموس فرنسى ‏ عرى للهجات العربية فى 
شال أفريفية , وأشعار باللاتينية . ودراسات فى الآثار . من بينها 
دراسة مطولة فى أكثر من مائتى صفحة عن مقياس الروصة - وى 
كل هذا ما يدل على أننا أمام عالم من كبار المتخصصين فى تاريخ 
الشرق ولغاته , وأحد الأعلام الذين أوكل إليهم أمر [إصداء كتاب 
٠‏ وصف مه )(4) . على أن هذا كله لم يجل دون أن يوه اهنامه 
إلى الجانب الأديى الخالص . الذى يتمثل فى تلك الترجمة السعخة 
لحكايات الشيخ المهدى . التى نقع كما ذكرنا س فى ثلاثة عادات 
كبيرة , 

#2 # 

وهذه القصص أو الحكايات مقدمة يقول فيها راوسا إنه يمل 
اسما معروفاً فى القاهرة . وإنه كثير الأسفار إلى دمشق وجدة 
وطرابلس الغرب . وإنه ذهب إلى مكة المكرمة لأداء فريضة الحجج . 
لم بقص كيف أنه ذات مساء وهم لل الصحراء بعد أن اجتازوا 
جبل الطور وتبيأوا للراحة . إذا برجل يمر بالقافلة وقد بدا عليه 
البؤس والإملاق ٠‏ فدعا له بطعام , وسأله عن سر ما هو عليه من 
بس . فأجاب الرجل : وا أسفاه ياسيدى ! إنا قصة طويلة , 


نر ١ح‏ 


تنضم: مغامرات عشر ليال توالت عل ؛ وإذا ما أذنث فإننى 
سأقصها عليك فى عشر ليال متتابعات . 

وبعد أن يأدن له الراوى يبدأ هذا البائس فى فص حكاية الليلة 
الأولى التى تحمل عنوان « اللبلة الاولى من حكايات عبد الرحمن 
الإسكندران .٠‏ وفيها يقول بإيجاز : 

( لفد ولدت بالإسكندرية . وكان أي اللحاجح على المختار من 
أثرياء الددحاء بالمديئة ٠.‏ وكانثت معظم تجارته مع الفرنجة . وقد 
مانت 'مى هن ولادى ؛ ولذا هجر أن التجارة واشترى له بيتأ فى 
باب زويلة . وانتقل للقاهرة عدد من أقربائنا . وبعد وفاة أي س 
وكان عمرى إذ ذاك حمسا وعشرين سنة ب أصبحث وارثاً لاروة 
كبيرة » ول أكن ميال للملذات ولا للأسفار . واستشرت أصحاي 
فيها أنا فاعل ببذه الثروة , فنصحى أحد الشيوخ بأن أثقف نفسى ؛ 
ومن ثم أنبلت عل افتناء الكتب ) . 

وهكذا يقممى عبد الرحمن ثلاث سلوات فى القراءةءلم يثرك فى 
خلاها كتاباً بالعربية أو الفارسية أو التركية إلا قرأه . 

وأخيراً . وبعد أن يشعر أنه تثقف بما فيه الكفاية » يقرر أن 
يشرك الآخرين فيها نلقى من معارف . ويؤثر أن يبدا أول ما يبدأ 
بخدبه وعبيده , وهكذا ؛ فم إن يمل المساء حتى يجمعهم كلهم فى 


قاعة كبيرة من قصره . ولك أن تتصور مبلغ دهشة هؤلاء عندما 
عرفوا أن سيدهم جمعهم لينقل إليهم عن طريق الحكايات المفيدة 
خلاصة ما استوعب من معارف , 

واسلممكاية الأولى النى سيقصها عبد الرحمن الإسكندرى عل نخدفه 
وعبيده تنقلنا إلى بغداد وإلى عصر هارون الرشيد ٠‏ ونصور كيف 
اجتمع فى مجلسه الاصميى وأبو عبد الله مالك المدى وفضل بن 
يحبى . وطلب هارون الرشيد أن يقولوا له شيئاً مفيدأ . عل أن 
بظفر بحائزة ندرها ألف ديئار صاحب أحسن حكابة نتضمن شيثا 
طريفاً . وهكذا بقس عليه الاصممى حكما عن بعض حكماء 
الفرس , ولكما لا نستحوذ على إعجاب الخليفة ؛ ويقص عليه 
الفضل حكاية مستمدة من ملوك الفرس لايتز لها قلب هارون 
الرشيد ؛ أما مالك المدلى فيقص قصة عن اللمإليفة أبى جعفر المنصور 
وابنه المهدى , ولكن الرشيد لم يجدبني الحكاية ما بجعله يسبغ عليه 
الجائزة , ومن ثم نرج الرشيد ليروح عن نفسه بالصيد » وانتهى 
الموفف بأن وجد نفسه وليس معه إلا الفضل وقد بعدا عن 
الحاشية . وراحا يبحثان عن الطريق ؛ وبعد لأى لاح هما شيخ 
هرم ؛ سأله الفضل عن سنه فقال الرجل : أربع سئوات | فوبخه 
على محاولة الهزء سم ؛ إلا أن الشيخ أجاب فى وفار بأن هذا عمره 
الحقيقى ؛ إذ شهد سنتين من خلافة المهدى , وسئتين أخريين من 
خلافة ابنه هارون الرشيد ؛ وأما ما عداهما فإنها لا يعدان من 
عمره , لأنما كانت أعواماً عاشها فى زمن بنى أمية أو فى ظل 
الاضطرابات السياسية , 

ويعجب الرشيد بهذه الإجابة فيامر بأن بمنح الرجل الحائزة 
وفدرها ألف دينار . ثم يسأله كيف يبذر نوى النخل وهو يعرف أنه 
لن يحنى ثمرة عمله هذا أبدأ ومن ثم لن يستفيد مله ١‏ ونيب 
الشيخ : إن ما أكل منه غرسته أيدى من كانوا قبل ؛ وما أغرسه أنا 
سباكل منه أناس من بعدى . ويسر هارون الرشيد بحكمة 
الرجل ٠‏ فيأمر بأن يمح ألف ديئار أخرى ؛ فيقول الرجل معلقاً : 
إن هذا الشجر لا يدر قبل عشرين سنة , ولكنبا . بفضل الخليفة ‏ 
درت عليه على الفور أكثر مما تدر طول المدى . وهنا يأمر له الخليفة 
بألف ديئار أخرى ٠.‏ ويعلنن أله سيتصرف , لاله لو اسثمر ل 
الاستماع للشيخ فإن خزائن القصر ستنفد , 

هذه هى الحكاية الاول النى يقصها عبد الرحمن الإسكندرى عل 
مستمعيه من لخدم وعمبيك , 
لكنه يفاجأ وهو ينظر إليهم بأن الجميع يغط فى نوم عميق . عندئذ 

ويستيفظ فى الصباح على صياح رئيس الخدم الذى يجيره بأن 
اباب مسمر من الخارج . وبعد برهة يحضر رئيس العسس ليفتح 
الاب الذى ترك طيلة الليل مفتوحا بسبب ذهاب كل الخدم عل 
عيمل للاستاع مسي هم ١‏ ثم ما كان من نومهم المفاجى ء 1 وكات 
القائون يفسى ل هذه الخخالة بأن بسر الياب سس القارج حرق 


مضه 


الصباح ؛ ويلزم صاسب الدار يدقم غرامة كبيرة , . 

ويتامل عبد الرحن الإ “كندرى فيها جرى له . ثم يكتشف أله 
أخيطأ حين امل من العبيد واقدم حهوراً له ؛ فهر حمهور جاهل لا 
بمكن أن يقدر ما فى -حديئه من -<؟مة بالغة ‏ وفكر ثاقب . ومن ثم 
فإنه يفرر أل الليلة الثانية ‏ أن يدعر أصصححابه القدامى ٠‏ الذين 
لأى عنهم حقبة طويلة من الزمن بسبب انشغاله فى تثقيف نفسه » 
ويقرر أن يختصر فى حكاياته حتى لا يمل السامعون , 

وهكذا يعد فى المساء مأدبة كبيرة لرفاقه ‏ ومن يحضر معهم من 
اصحايم ؛ وبحمل الطمام إليهم على أطباق ضخمة من الفضة 
الخالصة . وبعد الوجبة الفاخرة يسحب عبد الرحمن كراسة من 
الكراريس التى درّن فيها خلاصة قراءته وما تعلمه » ويبدأ فى قراءة 
صفحاث منبا . فإذا ما انتهى توفع أن يسئمم للتصفيق وعباراث 
التقدير ؛ حتى إذا ما رفع بصره راعه أن الجميع يغطون فى سبات 
عميق ! لكنه برى ‏ عل كل عمال بين الجمع النالم أربعة لم يدب 
اللعاس إليهم ٠‏ كائوا يتجاذبون أطراف الحديث . على نحو يدفع 
يعبد الرحمن الإسكندرى إلى الاقتناع بأن خحديثهم إنما يدور حول 
حكابته وما فيها من عبر . وما انسمث به من بان وقوة , ويدعوهم 
لان يأخذوا مكانبم إلى جواره . وم يكونوا من بعرفهم ٠‏ ولكنه 
رجح أن يكونوا من رفقاء أصحابه . ويبض هو ليفتش عن الديوان 
الذى بحرى نصوص ما الشدهم من أشعار بثها فى ثنايا حكايته ؛ 
وبعد لاى يعود بعد أن يكون قد عثر عليه . 

وهر إذ يرجع إلى القاعة يفاجا بأن الاربعة فد رحلوا وقد أخذوا 
معهم الشمعداناث الفضية والاطباق والصحاف . ويعرف حيلئذ 
أنم مجرد لصوص , ريكتشف أنهم حملوا معهم كل ثىء ما عدا 
صينية كبيرة أفلتت منهم » ربما بسبب وزنها . أو لاستعجاهم ٠‏ 
ويكنشف أن عليها كتابة هى مثابة رسالة له تقول ( شاطر ال حرامى 
يميَى بحرارة صاحبه عبد الرحمن الإسكندرى , ويشكره على الوجبة 
الفاخرة والهدايا القيمة التى قدمها لحم ) . 

ريذهب عبد الرحمن الإسكندرى فى الغد شاكيا ما أمسابه در 
الأغا ( وقد حمل معه الصيلية الفضية الثميئة ) » ويفاجا بأن الأغا 
يصب عليه جام سدخطه لكونه صديق شاطر الحرامى ٠‏ بدليل أنه 
استضافه فى بيته . ول يده شيئاً دفاعه عن نفسه . ويتلقى خمسين 
ضربة بالفلكة . ويعود على أسوأ حال إلى بيته . وفى الصباح يأق 
رجال الاغا ليدفع لهم غرامة ضخمة . وبطبيعة الحال فإن عبد 
الرحمن الإسكندرى لم بعد إلى الغا لبسترد طبق الفضة الكبير الذى 
تركه هناك , 

ونصل إلى القصة الأخيرة . وفيها حكاية عن ثلاثة اسم كل منهم 
+ فضل ) ) لمعوا فى عهد الدولة العباسية ٠‏ هم فضل بن يحى 
الرمكى . وفضل بن سهل . وزير المأمون . رفضل بن ربيع ٠‏ 
وزير الأمين ثم المأمرن . وكان عبد الرحمن الإسكندرى يقص هذه 
الحكاية "على مم من أقرائه اجتمعوا عنده , ولكنه إذ ينتهى من 
الحديث يفاجا بأن الفاعة قد نعلت ولم يق إلا أنحد الخصيان ١‏ 


دلق 


وثالق 


لاي 


لقفسفد 


ا 


7 يا 
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مسورة من خط مارصل بالعربية (؟ ) 


فيتجه إلى سكن الحريم ليفاجا بأن أصحابه وخدمه يلهون فى 
أحضان زوجائه وجواريه ٠.‏ فيسئولى عليه الغضب الشديد ومن ثم 
يبرى عليهم بعصاه ربا . وترتفع الصرخاث فيحضر رجال 
الشرطة ٠‏ ويكون هو فى ثمة انفعاله وغضبه . فتتبال ضرباته 
عليهم ) ولكنهم يتمكنون منه بعد لأى , وبزعم نساؤه ومن معهن 
أن مسا من الجنون اعتراه . ومن ثم يقودونه إلى المارستان . 

وفى المارستان ممكى لأقرانه هناك مغامرائه . ويقصون عليه ما 
تعرضوا له من أهوال . وبعد عشر سنوات يخرج من المستشفى وقد 
فقد كل ثىء . وضاعت ثرونه . وأصبح بائسا شريدا . ويحاول أن 
يمتهن مهنة الراوى فى المقاهى ١‏ ولكنه لا يوفق ؛ لأنه ما إن كان يبدأ 
فى الحكاية حتى ينام الجميع , وأخيرأ يستفر عزمه عل المفى إلى 
الحجاز . ليتوسل إلى الله أن برفع عنه اللعئة النى حلث عليه . 
رهكذا يكون اللقاء بينه وبين قافلة الحج التى حطت رحاها فى أرض 
سيناء , 

ويشفن علبه الراوى الذى عرفنا فى مستهل الحكاية أنه اجر 
ثرى ٠‏ ويعلن أنه سيصحبه معه ج ١‏ ثم يلحقه بخدمئه بعد 
العودة . ولكن الرجل الذى هده الإعياء لا يلبث أن يمرت . 

ويفتش التاجر الغنى فى أسهال ذلك الإنسان البائس . وكان أن 
عثر عل كراسة تتنضمن حكايائه وأسباب مأساته ؛ كذلك وجد 
كراسات أخرى فيها قصص الارسئان!2 , 

وهكذا للتهى من اللبالى العشر التعسة لعيد الرحمن 
الإسكندرى . التى نستغرق المجلد الارل وقسما من المجلد الثال . 
أما بقية المجلد الثانى وكذلك المجلد الثالث نتشغلها نصص 
المارستان . وهو يبدأ بدراسة وصفية تاريمية للمارستان ( طبعث عل 
حدة). وهذا القسم عنوان بالعريية هو: 


ا" 


مقاماث المارستان 
فيها إفرار دار الحهوتان 
ومعاشرات الاخيتان 
من كراريس عبد الرحمن 


وتبدأ بنمهيد ثم مقدمة يقول فيها الراوى إنه بعد أن دفن عبد 
الرحمن فتشوا ثيابه فعثررا معه عل جملة كراريس تتضمن حكايات 
الليالى العشر السابقة ٠‏ وكذلك كراريس فيها مقامات المارستان , 

والحكابات تسئهل بعبد الرحمن وقد أودع المارستان وذهبت 
محاولاته للخروج منه سدى . بل إنها أضافت إليه مزيداً من 
المشكلاث » ل جد مناصاً من الاستسلام لصيره ومحاولة التأقلم 5 
وراح يستمع إلى فصص رفقاء التعاسة فى المارستان . وهكذا تتوالى 
نصصس رفيف وعبد القادر وجلابى النوى ومراد أبو فتبة . . . [لخ . 
كا يتقابل فى مستشفى المجانين مع زوجته زهرة ‏ التى كانت من 
أكبر عوامل ما مر به من بحن . ونحكى زهرة كذلك ما وقع لها من 
مأس . إلى أن نصل إلى حكاية فاكر الشامى . 

وقد لفى هذا الكتاب سه فيها يبدوسه فدرأ من الرواج . وإذا 
كانث المعلومات الدقيقة تعرزنا حول هذه النقطة فإن فى صدورر 
طبعتين متلاحفتين منه ما بجعلنا نسوق هذا الترجيح الذى ذكرناه , 

ولا شك أن التربة كانت مهيأة لتقبل مثل هذه الأعمال التى 
نضوع بعبير الشرق ؛ فقد كانت أوربا ولاسيها نرنسا فى مطلع القرن 
الناسع عشر لانزال تعيش فى تلك الحالة الغامضة من الافتنان 
بسحر الشرق . وربما يعود الفضل الأول لهذا الجو إلى أنطوان 


جالان7١1)‏ , الذى ببر الئاس بترجمته الفريدة لألف ليلة وليلة ( فى 
مطالع الفرن الثامن عشر) ؛ وأدى نجاح هذا العمل إلى ظهور 
مثاث من الأعمال الروائية المستوحاة من الشرق ؛ أو المؤلفة عل نمط 
الحكاياث الشرقية . ومن هذه الأعمال كتاب بنى دى لاكروا ( وكان 
أستاذا بالكوليج دى فرانس ومترجماً للملك ) ؛ وعنوانه و حكايات 
فارسية ؛ , وكان للمحامى جولتك 06 أئر مهم فى هذا 
1 المضمار ٠‏ عل الرغم من عدم معرفته بأى من اللغاتث الشرفية , 
وهكذا توالى ظهور مجمرهات منعائبة بعناوين مثل : حكابات 
هئدية ؛ حكاباث صيئية ؛ ححكايات تركية ؛ حكايات التتار ؛ 
وكلها عل نمط ألف ليلة وليلة » كما ظهرت كتب بعناوين من طراز 
د ألف أمسية وأمسبة ؛ ؛ دألف ساعة وساعة:. وساعد هذا 
الرواج عل جذب أجيال وأجبال من المؤلفين والمارجمين ٠‏ من بيهم 
هذا العالم النابه : جان جوزيف مارسل ؛ الذى غرفنا شيثاً عن 
أعاله العلمية ؛ ومعرفته العريضة فى ميدان اللخات الشرقية , 


عل أن التساؤل المثبر حقا إنما بتمثل فى نحديد دور كل من الشيخ 
المهدى ومارسل ف تأليف هذه الحكايات ؛ إذ إن هناك شكوكاً 
طرحت حول هذء النقطة ١‏ على نحر ما نرى فى مقالة سهير 
الفلماوى ؛ النى تقر فى البدايقدأن صلة الشيخ المهدى بالفارس 
مارسيل هى التى أعرجث لنا هذا الكتاب العجيب »... لم 
نضيف بعد قليلهأن فصص الكتاب تجعلك نشعر وأنت تقرؤها أدبا 
نوع من تفاليد ألف ليلة وليلة ‏ التى تزهم كلها كذباً أن ها أصلا 
عربيا , والتى انفجرث على نحو هائل فى فرنسا بعد ذبوع ألف ليلة 
وإقبال الناس عليها إنبالاً قلما صادف كتاب من الكتب فى العالم 
كله . كذلك نجد فيها من علامات عدم الأصالة العربية ما بجعلنا 
نشك فى هذا المخطوط العرى ؛ أهو حقاً ألفه الشيخ المهدى ؟ ولا 
كان المخطوط ليس فى متناول أيدينا فإن الجزم بحكم حاسم أمر 


صعب جد ا. 


وسهير الفلماوى فى مقاها الصغير عن حكايات الشيخ المهدى 
تطرح فكرة فوامها أن الكتاب يفوم فى جوهره عل تصوير ممنة 
الفرنسيين إزاء رفض المجتمع المصرى هم . وعدم الإصغاء للآراء 
العلمية التى حملوها معهم . ذلك أن بطل هذه الأقاصيص - عبد 
الرحمن الإسكندرى ‏ يتعذب من عدم الإصغاء إليه ؛ فهل هذه 
صورة العالم المسلم آنذاك ؟ إنه بالأحرى ( فى رأى سهير القلماوى ) 
بصور رد الفعل السلبى للمجتمع المصرى بإزاء الفرنسيين ٠‏ 
وتجاهله لكل ظواهر العلم والتقدم التى حملوها معهم . وفى هذا كله 
ما يقود إلى الظن بأن الكتاب صادر عن عقلية فرنسية لا مصرية ١‏ 
عل لحر يمعلها تفول إننا ١‏ إذا سلمنا بأن الشيخ المهدى هو الذى 
كتب أصل عربياً لها لله الحكايات ‏ فإن ذلك لا يقبل إلا عل 
أساس أنه كان يصور محئة الفارس مارسل لا محنته أو محنة قومه ٠‏ . 

ومن قبل أشار مارسل نفسه إلى كتاب للأديب الفرنسى شارل 
نوديه :2/0016 .02 ظهر فى أثناء طبع الحكايات ؛ وكيف أن ما أراد 
نوديه أن يحفقه بحكايائه عن المجائين سبقه إلى تحقيقه المهدى فى 


وثائق 


حكابات غن عالم المارستان . عل أنه يضيف أن ليس هذا الكتاب 
من غابة ‏ فى نظر مازسل ‏ أكثر من تصويره لعدد من الدلالات 
والانفعالات . 

وفى كتاب محمود حامد. شركت ١‏ مقومات القصة العربية الحديثة 
لى مصر ع ذكرة طريفة تقوم عل محاولة عقد الصلة بين حكايات 
الشيخ المهدى ودون كيشوث , وى هذا المقام تتدكر عل الفور 
حلقات الدون كيشوث لسرفائئس الأسبال لما بينهها من صلة فى المبى 
والهدك . 

ففى القصة الأسبائية أمعن الدون فى الاستغراق فى فراءة قصص 
الفروسية الوسيطة حبى اختلط الواقع منده بالخيال » فانبرى بوصفه ' 
فارساً وسبطا لبحارب الشر وينتصر للخير, وقد تبعه أحد البلهاء 
من فلاحيه , ويقوم الإثنان بمغامراث مضحكة ؛ يناما فيها أذى 
عظيم . ولا يوب الدون إلى رشده إلا وهو على فراش الموث . ففى 
الفصتين صورة لمرحلة بدت تضيق ذرها بالمبالخاث والخرافة ٠‏ وتهزاً 
بالاستغراق فى هلم الخيال المنفصل عن الراقع . ولعل المهدى قد 
سمع بأمر القصة الأسبانية من صاحبه المستشرق الفرئسى فنسج عل 
منواها . 

إن هذه الفرضية طريفة كما ذكرئا ٠١‏ فكلا البطلين درن كيشرت 
وعبد الرحمن الإسكندرى مفعم بالرقية لى العطاء إلى أبعد مدى ٠‏ 
وكل منبها يشعر بأن عليه « رسالة ؛ أو أن له ١‏ غاية نبيلة » تيدف 
عل المدى البعيد ‏ إلى إصلاح الكون ؛ وكلاهما يلافى أشد العنت 
فى نحفين هله الغاية النبيلة » وبودع الحياة دون أن يحقن شيثاً ممما . 
ولكن هل نكفى مثل تلك السهاث العامة للبحث عن أصول 


مشتركة ؟ 


نحسب أن هله الفرضية ذهبث إلى أبعد ما كانت تسمح به 
طبيعة الظروف ؛ ولا يمكن أن نعول كثبراً على الفول بأن مارسل 
نص عل الشيخ المهدى نبا درن كبشرت فنسج هذا حكايات عبد 
الرحمن الإسكندرى عل منوال البطل الأسبان المتكوب . 

كذلك لا نطمئن كثيرا إلى الفرضية النى طرحتها سهير 
القلمايى ؛ ذلك بان هذا الاحتهال الذى أشارت إليه ‏ احثهال أن 
تكون الروابة برمتها تعبيراً عن غربة الفرنسيين لى مصر ‏ لا يكاد 
ببين للقارىء ؛ وإذا جاز القول بأنه فائم فى القصص الآرلى من 
الكتاب ‏ قصص الارستان ‏ فإنه يختفى تماماً بعد ذلك , ونحن 
نعلم أن قصص المارستان لا تمثل إلا نحو ثلث الكتاب ,. ولو أن 
مارسل أراه حقا أن يبرز رمز ما للج إلى رمز أكثر وضرحاً 
وتركيزاً . يضاف إلى هذا أن البطل المتكوب ‏ عبد الرحمن 
الإسكندرى م يتصرف بسذاجة . بل ما يجاوز السذاجة ؛ فهل من 
الممكن قبول فكرة انه بجسد ما لدى النرنسيين من علم ومعرفة وفن 
بساق إلى غير أهله ؟ 


عل أن القضية المعقدة هى مسألة مصير المخطرط الأصل 
العرى . وقد ننشنا طويلاً عن هذا الكئاب ذى الاسم العجيب 


يلكا 


ا 1 ءا" 5 مه 


لعشومة ممهوهة عه 


2-0 ووو ومورءتدفوريه 


« حفة المستيقظ . 


تاريخ الأدب العربى لروكاان 3 وتيا لبحلاب -. حن أن 2 
المخطرطات 5 فلم لحد اله در فقادما البحمت ا ل العدذ 03 


محلدين يحتويان فائمة بالكتب المطبوعة والمخطرطة . ا النى 
تتضمنها مكتبة مارسل ١‏ وقد عضت بميماً ليع ب زاد فى العاشر 
من إبريل سئة 1805 ( أى بعد عامين م. اولك ) . وهذا الككئاب 
يحمل عثران : ها اتنهومتيسون يمرن .1 وول 0000 
اععمهة؟ .16.1.1 نه؟ عل عسوغطامةطام ( فهرست الكتب اللى 
نتضمنها مكية الراحل ج.ج. مارسيل ) وهذا الفهرست بيقع ف 
6185 صفحة ؛ يضاف إلى هذا فهرست مقثياته الك رقية ؛ 
أقامعل0 عنوملاقاوت وفد طبع هذا الفهرسث ف سنة 1859 فى 


, 1888 صفحة. وبدا بيع هذه المفننيات فى 4 مارس‎ ٠' 
58 والعجيب أن متفحص هذا الفهرسث يثبين أن فرحل اعئنى‎ 
يحمل فعة كل ل لوثائق الخطية واد رسبار فعصر ايم اخ 11 الو اناه‎ 


وما عثر عليه ولد مخسرطات بالقاهرة رسن ابي تحمس الى اداه 

نسح من الصحيفتين الذ لسيك” ني 0ل ا 

( لاديكحاد إبجبسيين ١‏ وكرريية 1 ياتا ل سما لم 5 
عشر ين مخمطوطة من مخطورطات ااي لشرهم ا ا ل 


لين 


بقعم لومي أمذاري لقان 3 كذنك لسوئة سن ألف ليلة وليلة تقع فى 
سس ا شن اله مش بطو لات أخثر كف ٠‏ لتضمن 
0000 سْ أله بك ٠‏ وتخظوطات الحكثايات شرقية ٠‏ كذلك بضع 


نسلعة مدع امن بردة البرصري . ٠٠‏ الخ 1 
3 بافتناء المخطوطات ) . 
« 


( ومعروف أن مارسل كان 


ولا يمد متفحص هذا الفهرست ت أثرأ على الإطلاق لحكايات 
الشيخ المهدى . فكيف يعلل الإنسان مسألة غياب مخطوطة الكتاب 


من مكتبة مارسل . فى الونث اح لد مل لكر 
قصاصة وورقة مكنوبة بخط الشبخ الهدى أو بخط غيره من شيوح 
الأزهر ؟ 


إن هذا ما يمل عل الشك فى أن | الكتاب . حكايات الشبخ 
المهدى ب يستند أساساً إلى أصل عرو 
ان اللخطرطة ى 


ونسوق هنا عبارات 
ورداسب ل تنأيا دبك ليه ع أمسية 


اللو 


١‏ 3 ا للد 3 شرت ١‏ لحرن يلك نيها اذ الف ليلة 
و عاك ذكره اه ف هل '-ختوار ل أن ألف ليلة وليلة قلدها 
١‏ ا 3 


د وأنا احتفظ بين كتبى بمخطوطة من هذا النرع . وبناء عل 
الرغبة التى أبديئها لارى المخطوطة قام وأحضرها لى . ودعال أن 
أنبلها هدية منه . وهذه المخطوطة كتبت بخطه ‏ أى بخط الشيخ 
المهدى ‏ وكل الاعتبارات تمعلى أوقن أنه هو نفسه المؤلف وليس 
جرد ناسخ ا . وهذا مالم يشا أن يعترف به اعثرافا صربحا!؟" 

وند بث مارسل فى ثنايا النص الفرنسى عبارات تؤكد وجود 
الاصل العرى . من قبيل إبراده أن إتيين كاترمير""2 اطلع عل 
النسخة الاصلية ( ج ١‏ ص 7١"‏ ملحوظة رقم 4 ) , ومن قبيل 
تعليقه ( ج + ص 7١4‏ ) على بعض الظواهر البديعية فى الأصل 
( بين انس وناس ) ؛ وكيف أن هذا الجناس مما يتعذر ترجمته . 

يضاف إلى ما سبق نشره صورة زنكوغرافية للعنوان ( ويلاحظ 
أن الخط فيها لا يراعى أصول الخط المعتادة ٠‏ بل يشبه إلى حد بعيد 
العناوين العربية النى يكتبها المستشرنون فى بعض الأحايين ) , 


نحن إذن أمام مشكلة معقدة ؛ فهناك نص فرسى ‏ فى نحو 
ألف صفحة ‏ يؤكد جان جوزيف مارسل أنه قام بترجمته استنادا إلى 
مخطرطة أهداها إليه الشيخ محمد المهدى . ومارسل يؤكد . دون أن 
بقدم دليلا فاطعا ‏ أن الشيخ المهدى هو المؤلف وليس مجره ناسخ 
للكتاب .. ثم نعثر على قائمة بالكتب والممخطوطات والوثائق 
والرسائل التى كانت نضمها مكتبة مارسل فلا جد من بينها الأصل 
العرى , ولا نعثر له عل أثر فى جميع خزائن الكتب المفهرسة فى 
العالم . ونبحث فى تاريخ الشيخ المهدى فلا نجد أقل إشارة إلى أن 
له مجموعة قصصية عل غرار ألف ليلة وليلة ؛ فهل ضاعت الحقيقة 
إلى الأبد . وانطوث فى أغوار الزمان ؟ 


المراجع والمصادر | أ 


الجر : عجالب الآثار ط . بولاق » وطبعة جوهر , 

حسن ( محمد رشدى ) : أثر المقامة فى نشأة القصة المصرية الحديثة القاهرة 
4ا. 

الزركل : الأعلام (ط ”") بيروث 15594 . 

بدرر عبد المحسن طه ) : تطور الروابة العربية الحديئة فى معير ؛ القاهرة . 
زيدان ( جورجى ) : ناريخ آداب اللفة العربية الطبعة الرابعة» القاهرة . 

سلام ( محمد زغلول ) : دراساث فى القصة العربية الحديثة . الإسكندرية 
#لاول, 

شركت ( غخمرد حامد ) مقرمات القصة العربية الحديلة فى مصر , القاهرة 
54 . 

شبخر ( لويس ) : الآداب العربية فى القرن الناسع عشر . بيروث 1؟15 , 
الفلماوى 20 سهير) ألف ليلة وليلة ( الطبعة الرابعة ) القاهرة 1415 . 
الفليارى أقاصيص الشسيخ المهدى فى القرن 15 (اغلال) يناير 1514 . 

العقيقى ( لجيب) : المستشرئون . القاهرا 15314 ٠‏ 


0 
ونام 


3 


1: #0 


إننا نؤمن بأنه من المحال أن يقدم رأى جازم لى شأن هذء 


القضية . وهناك فى تاريخ الادب قضإيا كثيرة مبهمة الا ( إلى > 
أننا نجد من يتشكك فى أن شكسبير وجد حقاأ . وقد طرعم عله 
حسين فى وحديث الأربعاء» فكرة أن مجنون نين شخصيه 
خرافية . . . إلخ ) ٠‏ ولكثنا فى تقوينا للموقف سنفيد من تجربة 
أنطوان جالان مترجم و ألف ليلة وليلة » . فمن الحقائق الى لا 
تقبل الشك أن جالان استعان ‏ إلى جائب ما خيل ه.:. ممطلوطات 
لألف لبلة وليلة ‏ بأحد المثقفين الموارنة ( واسمه حمنا دياب ٠‏ 
ويسميه جالان أحياناً فى مذكراته أمف© مهول ).ركان جالان كثيراً 
ما يستمم إلى الاقاصيص التى يحكيها له حنا هذا ويسجل ها 
ملخصا . ثم يعيد كتابئها فيا بعد ؛ أى أن قدرا مما قدم جالان يعد 
مزياً من الترجمة والتأليف فى أن واحد . 


فى ظننا أن موقفاً شبيها مبذا فام بين الشيخ المهدى ومارسل ٠‏ 


وفى ظل الملابسات التى سقناها تميل إلى اعتقاد أنه لم يوجد قط نس 
عربى مدون من هذه الحكايات . وإنما. يذهب إلى الاعتقاد بأن 


الشيخ المهدى هو حثاأ صاحب هذه الحكايات . وأن مارسل كان 


بستلمع إليه علال أمسياتهها الكثيرة المشتركة ١‏ مدوناً ملسا 1 
ترمة سريعة لكل أقصوصة حتى إذا ما آ ب إإلى نفسة أعد العسل 
مرة أخرى ,.ليكون فى صورته العهائية مزياً من التأليف والترجمة فى 
ونث واحيد 1 


وإذا كنا ل نستطع أن نقدم حلا مائيا لكل ما يكتنف الموضرع 


من الغاز فبحسبنا أننا حاولنا دراسته وتحديد أبعاده ؛ واستخلاضص 
ما يمكن استخلاصه ١؛‏ فى ححدود مأ تسمح به الوئائق والتحليل 


الموضوعى . 


عبان 0 محمد زكريا ) ! حول جريدة اتبيه وقضبة نش الصحافة فى الماثم 
العري . 


د الكائب »؛ ماير يونية 19178 م ٠‏ 

عناى 9 محمد زكريا ) : رسائل متبادلة بين ئابليون والشريف غالب . الدارةء 
العدد الثالث من السسئة السادسة ( جمادى الثقية ١601‏ هب أبريل ل4ؤا). 
القلارى 0 صهير) ألف ليلة وليلة ( الطبعة الرابعة ) القاهرة 1919 . 
الورفى ( السعيد ) : اتجاهاث القصة القصيرة فى الأهب العرى المعاصر . 
الاسكندرية 1914 , 


يجمه هده كه ما؟ 84 رالسعالة© مصاماسة : ( لمسمذما! ) ستلقةة - اعفدم 
1964 ,فاموط 

مذ مك وملامصية1 ما مده وعوممسانا :(للطعنه) ممطلة8 
: 07 بوه ,ولعلا علد عد ماوهةظ د متادمنانا بطر 
كلد مو ممصو م لماجي مسلدجات؟ 4ك مسجهوره؟ :(تدعمة) عنما 
-02 

لممممكة ل[ بك بمجده0 مم ع2 

لمععمةة ل[ عد مدو طجدرهماة » مدو امسن مومه :عاملانة 1 


ل 


ولائل 


(1) تطور الرواية العربية فى مصر. عش 84. 

(؟) الإسكندرية 1914 , 

(*) نص عبارة ابرق (ج 4 عصس *107 من طا. بولا ) : 
د ثم قام المهدى والدواخل . . إلى القلعة ؛ وثقابلوا مع الباشا . ودار بياهم 
الكلام . . ثم أخل بلوم على السيد عمر فى لخلفه رئعتته . . فقال الشيخ 
المهدى : هر ليس إلا بنا . وإذا خلا عنا فلا يسرى بشىء ؛ إن هر إلا 
صاحب حرفة أو جاي وقف , مجمع الإراد وبصرفه عل المستحقين . لعند 
ذلك نبين قصد الباشا لهم , ووافق ذلك ما فى نفوسهم من الحقد للسبد 


حمر 1 
وقد ثولى الشيخ المهدى فى سلنة 1819 . 


انظر عنه : الجبرل 1 / ”77# , 
0( 
٠ 143 .‏ 142 .وم 1 ,تساعادة عا دم 
فل 1370.6 
زلف ١‏ 473 | ذا اناف 


(7) ثقربر أرسله بوسيلج فى 1 أغسطس سلة 1/44 ( 14 تيرميدور سلة 9 ) . 
(8) للمزيد من التوسع عن مارسل انظر؛ 
بلعممةة .1 عل ممهد0 ومل معلاماة 
وكذلك 
رأمدممةة .ل ل عم مدو طجصهطا8 4ه ,مدواجماسطة وملام 


و دالأعلام) جه ؟ ص لاو , 


(4) بذكر نجيب العفيقى فى : المستشركون ؛ ( دار المعارف ١4514‏ ) ج ١‏ ص 
71 أن ابليرن كان قد أمره بطبع جميع المقرراث السياسية باللغات 
الشرفية الثلاث ( العربية والتركية والفارسية ) فلما عاد إلى باريس كلفه كتابة 
مصنف رصف مصر , وكافاء بأن عيثه مدير لمطبعة الجمهررية . وأشار إلى 
أن لارسل بحوثا تتناول العلوم الطبيعية عند العرب وعلق عل بعض 
المؤلفات العربية فى هذا المضيار مثل كتاب الفلاحة لابن العوام . وهذا 
الكتاب ظهر فى ثلاثة أجزاء ( ترجمته الجمعية الإمبراطررية الزراعية فى 
باريس ) وذكر أن مارسل شر فى المجلة الأسيوية بحوثاً متنوعة منها ما 
بتصل بطبيعة فلسطين والبحر الميث ونهر العاصى ... إل . 
وعن جهوده فى جال المطبعة انظر مراجع دراستنا ؛ 

د حرل جريدة التنبيه وقضية نشأة الصحافة فى العالم العري ؛ , 

( الكائب ب ماير؛ يرنية ١99/8‏ ), 

وكذلك ما نشرناه نحث عئران ! 

١‏ مراسلات مثبادلة يبن الشريف غلب ريين لابليرن ؛ . ض /ت 
الملل 


(الدارية؛ إميل ١4ة١).‏ 


له أشار مارسل فى المكاياث ( ج ‏ ص 474 -- 4195 ) ١‏ فى اللملحوظات 
الإضافية ؛ إلى فن المنامة عند الهمذانى والحريرى ثم بين أن من معصائص 
مقاماث الشيخ المهدى أن الراوى ممنون , وكذلك اللبمهور الذى يستمع 
إليه ؛ ومحدث بعد ذلك عن ظهور كتاب للأديب الفرنسى ‏ شسارل نودييه 
“للها #طامععط) . والكتاب الفرنسى ‏ اللى يتشابه وإطار اللممكايات 
السابقة ‏ متآخر بخمسين عام عن كتاب الشييم المهدى , الذى انتهى 
من تأليفه لى 1١‏ من شعبان سئة 1141 ه ١7(‏ من يولير 1947 ) , 
وللمزيد من التفصيلات حول أدب افسمر وأصول ألف ليلة والمقاماث 


” 

+ وما بعددها , وج‎ ٠١" تاريخ الأدب العرى ؛ لبروكلمان . جه 7 ص‎ ١ 
, ألف ليلة وليلة ؛‎ ٠ ص 154 وما بعدها , ركتاب سهير القلياوى عن‎ 
. » ألطوان جالان‎ ١ ودراسة محمد عبد الحليم عن‎ 


: انظر عن أطروحة محمد عبد الحليم‎ )١١( 
بقأمو2) ,09299 همه أن ماء م3 ,عمالو معامايم‎ 1964(. 


والمراجع الوفيرة الأكررة ( من ص 8ح س ٠١‏ ) , 
وراجمع سهبر القلمارى : آلف ليلة وليلة » ص 1 وما بعدها . 


(؟1) تقول غبارة مارسل إنه استئبط أن الشيخ المهادى هو صاحب العمل . 
ومع أنه لم يكف قط عن الابتسام وهو يزكد لى زعما مناقضا ) , 
نام هه اسمسملقه نس نرة متاعرامة مل مامسمز الناومقن من لأأنو اميا 
ولكن هذا لى ظننا لا يكفى للجزم بأن الشيخ المهادى هو صاحب هله 
الحكابات . كذلك يقول لنا إن النسسخة بخط الشيخ المهدى , لكن الترجة 
التى يقدمها لمابة المخطوطة لا تتضمن هله النقطة : 
,هثقنه 6لمه7م هز عل مالتمة أه مكج01ه: 5 '1'ناو نماطا أمواق مومهم 6( /8 
ة'! 06 موطشقتت عل نوعط مأمنه ندل مقعامة متدفاعهه هل مفعك #كستتددما 
مهنع تنه 56 ها 64 انالقة 16 أناو عناء ,عاغطومءم ياك متلوفط'! مل 1197 


: وكتبها الفقير إلى الله تعالى بيده ٠‏ وانتهن منها فى الليلة الحادية عشرة من 
شهر شعبان المبارك من صنة 1147 من هجرة النبى صل الله عليه وسلم ؛ . 
195) إتيين - مارك كاترمير (؟ه! - ؟ه4م١),‏ 
أحد كبار المستشرقين الفرنسيين ١‏ وكان أستاذ؟ بالكوليج دى فرائس 
وبمدرسة اللغاث الشرقية ٠‏ وانتعغب عضرا بالمجمع اللغرى الفرئسى 
(قكأفل)ء ورأس تحرير المجلة الأسبرية , ومن آثاره نثر ثقويم 
البلدان ومقدمة ابن بلدون فيه 
(انظر عنه : المستشركون ج ١‏ اص .)١84‏ 
ونسجل هنا أله كان حهاً حين نشر مارسل ححكاياث الشبخ المهدى ١‏ 
فهل من الممكن تصور أن مارسل ب وهو العام الكيير ‏ يكلب عل قارثه 
وعل كاترمير كللك حين يزعم أن هذا الأخير اطلع على المخطوط 
الأصل ؟ إن هذا التساؤل بنناقض والتتيجة التى رجحناها فى نبابة 
البحث , ولكن الأمائة العلمية تقتشى منا أن تسجله هل كل حال , 


وثائل 


(مراالوفابع 0115 
:0 010101150606060 بر 121212 ووم ا ااا 


جر بدترصبةومي ةتسدرق كل يرمماعدابوء الحم |» لمريدةلاس الاملاناث التقودالي يه 
غرفتي سر 26 


علىكسطر بوشع ل العصية الاربى عي 3أراتتين 


أوثلانا ونذا رهن ذلك أدرح بص رين 
يللا ف أصش فضسه عن كل سطرى كل مي ةالى ان ياج 
٠‏ جبهاث الثفور والاثال ا لعريذوالثبلية 00 4 أريمة ار وش صف الابرةالمقرية 
جهات السرئات ه على كل سطر بالصصية الثانية مثل ماقيله 
إؤاما كن يميابي © على كل سطر بالتصبكدة لماك أ وائرابعثمئلمائبه 
فمسراغريسة اماس سولق رهد دو شايفة اذا ددسو رامن مالتسطريكودح 
لالاسكدير اللواج سيب الفر نكف ساب ارش راحبد على كل سار 


فق طبعمتجطيمة | اشلمة اطلمةتبوم الا بماه 1# مادى الث ةسشكلءة المرائق ١١‏ مابوالائرنخ ساششلئةالمرائق و شى اللبطى كتفلل 


وسع جو 9901 
تتنقسم المتزائفات المتداولة فىأ بدى المصر بين الىأقسام متغاوئة 2 اله طبع منهفيسطابعنا الائزر إسيرمن فروعسه كبعضكتب. 
بهاو تال المطالبيئسر امسسكائثهذه الامسالشريزية فالطسيعية والكبياوالطب وار راضةطي ص ةالعبارات 
أومكسبة منطوارئال, بِة وعوارشها وهذه الاقسام والكتب الموسودتمله عمد البعض من الئاس كلها اماي نسم 
ك لششلفت ف التنوعات كذاك ا ختافت ف الشبر: واتفغامركثرة 2 وامابالطسعالاجنبى ولالثترىالابالفن اسيم 
التداول بن بدى الكثير من الناس وفى مندياث الم ستغلين ومنبا الكتب الادسة وهى مابعث فيها منثشو ير الافكار 
بمطالعم ا وتكافلهم المصرصية وااهموصة وتهسذيب الا خلا رومن هذا القبيل كتب التاربع ركب 
فنا لكتب النغامة الدمة وهى ما بين فيه مسائل اديس واء كانت الاخلاق العقل: ركتب الرومائسات (هى المذترمسة مق ايل 
منالادول كال الكلام أوالفرو عكالعبادات والمءاملات كتعليم الادب و مان أسو الالام والمشعلى النشائل والتنفير 
وءنهذا القبيل كلب ااتفسير والحسديث وكتب الاشلاق من الرذاثل ) ككثاب كلمله' ودمله وناكو ةالملفا والمرزياث 
المأخوذةء نقواهدالدين كاب الاسماءطفة الا..لام الغزا والتلماك والقصة التىنترجم ىبر بدةالاهرام وفسيرهامن بقية 
وهنا القسمثرى من المشتهلينيه فى بلادناعددا كثيراتبغمنهم المؤلفاتوهذا القس م كثيرالتداول فىالمدن والتغور ويكثرق 
الافاضل والامائل وكثرت فيهم المؤاغاتواتشرتالنسموالط.م أناءوطششاوجو د البارصين فيه لمش فليئيدراسةه الها كفين 
غالب امفهاث لى مطالمله 
ومنها الكتب العقاية المكمية وهىمايعث فيبا من المقائق ٠‏ : 
الودوديه “وأعدوا الها ولوانه ها ءلى 3سد را لطاقة المنسر ب به رهذا ومنها اكتب الاكاذيب الصرقة وهى مابذ كر فواثاريم أنوا امعلي 
القس ناد رالوجو دفى بلا ديا والمشتغلون بكتمه أ قل من الةلميل بل غسيرالوائع ونارةنكرن بعبارة-ضة عل" بقوانين ردن 


بو ؟ 


ةا ا 2 0 2 : 
قدا انيمل صم نولم معدم قدس را راسج سن 
والطافر سعرس والم شك هاون بدا اسم كثرهرن المكدر وفد 

5 , 
مهب 625 : 8 5 
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:5 م 5 لاسا ١‏ . 2 
نامر د ”ل سوفو! ولرمكن بن الطبعة 


والشاسةالازء. نخمل 


ومنبا كلب الخرافاتوهىثارةتصلة.ع .نمس ةبعص الكرائنات 
الى :ال رواج الأمر بر المعبرةتبابالعة1 تاودا .كام فىارنياط 
الحوادث اسطر يدوالا" ثبارالكوة: عدر ال“سماد »الى لامتاسية 
هار بزماز وه ناسنا «هارنارة الدتماة يش لاله ل وا اطسق 
دلى أوإءس السرم أأشير بف ومن هسكأ الفسل مابعرف عاد 
الناس بعل الر يداف وهل الكمما(الكادية) وكتب الوذو وكاب 
الحرف والزار:ث وذلاء. كابأ بوممة.روالكواك .السارة 
وث»س المعارف انسكيرىر الصغرى وكاب طرف الممسرب العكيم 
هرءس والبرهشيه وشرها وال لونسة رشرسها والملواوترة 
وشرسدو اود عوة! ماسب ودعوة شمر بشروحهاوكم الماادل 
واسصضارانهادم رالرس'ئل التىبصصطة رفيا ,مي الكابةباهمية 
عن اباساع وأرسال الهائف وااتسلط 
بالرسمقلى اليدريث وغورذاة مالا سمه القل وهيذًا القسم 
قد اشغ لبه فىديارنا كشيرمن اذام ,لوسغ متهم المدجالون واه مالون 
وطبع من كانيه صطس ف امامار كر 50-8 أطيسر ألةإوالاسان 


واليغضٌ رعة_د الب 


واداتهدتهذه القدمات ذنقول آذ كانت ورمع هذ اركب 
بأصنافهاتطسع فومطايعالروس.ة بدون استثذ ان ولانشمدم 
من عهدار بب (على عود وزادئنا الطاضمرة) درت الاوامر بان 
لابطسع كاب فى احدى المطابم الابه.ذ اساصول على ريشسة يز 
الضسع وعر فى ئنا١ذ‏ اك على طم م ماعالبالديافة أوااسسماسة ليس 
الاركات به رج بطسع غم ذلك من صناف| اف مين الا *خبر ين 


(هما َي إلا لد كاد الف 3 #ولتبائط راداث | #لى ممم الدسا 


3 5-8 اتلك كرطع الكتب 
َ 20 لق سين و لم 2 1 عاج أت القطر وا تفل 
لما كن ا ل ا 0 9 :عالت نه الى الما !حم 


3 حسذه الكت الكاذية 


٠ 
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من الا جالينر به...دوث مع مالي ران العائل لارئى لنفسهآن ٠‏ 


أواخر اقة قصود سه فىقرا“ته! عشب وهى بين يديهر موت 
وشو معتقدلممافم امن الاضالءل و غم عن ذل كّانفياس الغالبف 
طم المهالاترا تخطاطهم ء عربت كلاش وعدن 3 
المزثرات فىتأخر الملاد و سَاما فيسمةر اأهمه. مه والاخشثم 
واهذافانالسكرمة ة ااسنسةة د وسوت منايم ل 
من هسدّه الام اض المعد به السسر بعة الانةالقسدرتأراص 
تطارة الداشليبة الطلمل” باعطير” على طبع الكتبالمضيرةالمقرل 
الفلنالا “داب وهى سكب القسمين الا”خبر ين خن الث 
وم.اءسدا لارخص لايذمطيهة أنتطبع” منهسدًا الكتيشا 
ومن يتعدذ اك تجاز باد اللهزاء وسوّشْذ الامشاطاث اللازمة 
لدم الالشتلاص فىهذا الشان فعلى الإينلون الىمطالءةمثل 
هذنها لكت اأسلمة النفس وترورع اللاطرأن يستعمشوهايفيرها 
من الكتب المقيدة اأصصودة ذن كانت رفيتههة الى كنب 
ويد ماعنا 2 الكنْ ب كمنترعس وقسيرها أن ستمداها 
بكتبالتار يعم العدومة كار بشع المسعودى ونان يشم انيار نوار 


الخاءل ملضمرةرقاءسة مك وتاريع الكامل لابن الاثير ونار بهم 
الدولة العليسة وكتب القصص الادبة المتري: الى اللغة العر سم 
قصة التالهال والقصة المترسة فىأء_دادالاهر ام والقصةااتى 
طبع فى مطبهة العصر اأديد وهى المعارئة بالانتعام و عبرهاءن 
مه الروماناثالعر ب ةالاصسل كسا بك لدودمنه ومامائلها 
من الكتب لتب ءلكءلى لس الط.ور والحموائات وهلى من 
كانت فوسه بقية من سحب كنب املحراقات المعسير عنها بالر ماني 
أو #سبرهاءن كنبا الوق والدهيم أنيقلع عثهار بشغل نه 
بمابرىمنه الغا دةرالافاى يائدة 0 
تصمره رأ راق ما 'رسده يه فيطاب السكييا اللكاذيه وهو “ظرمها 
ماه ل عرشااوذه المسار ريف ونلا المنشات وا 1 
على من سشا العزاحم 


ىعاد ةرسعث 
رأجه د نفسه دن أ-وماء الشماطين 
رتس عقله و يدنه فى انللوة لاسكددام العفاريث الال نرلكل 
ذلاكمن ن قاد ولاعائدة بل رأناأن الملتفلن بدلا كأه موت 


يشارالمه بأنه من اسدىهاتين الطائفتين الامين ب ءليهماالمنث 
ولشهماةضب اه واللاسحكة والنا سأيجعين وحماشدفر. 
الواح بعلن ىكل ماف ل أن يئرك كل هذ, لكاتب الحرافيةو شماعد 
منباعلى در الامكان وان يشغ لأ وها مطالعسة الكةب الحقة 
ككتب الفإنة المطهرة وكتب الاذاب والفشائل وتهذوب 
الاخلاف ركتب النوار يخ امي وكتب انهم الميفيةفان! 
أنفع النغس وبرى المشتغل:ج! فائدتها قرب زمن على أسبل 
وحهبدون أن طحق سن» من مائة من كالمشقات ولاأن بلعب 
الىاضاعة الامو ال فالا يضيد 9 . 


رئائل 


وفطت ان كل ذا مما يقع عد اشوائنا لوطل بنمواع القبول 
والاستصسانفا نكل وا دمنهسميذهب الىماذهيئا اليهو يرى 
مار ا ناموس ودالىهذ! الموضوعمية بانمسةاندءثالمال 
ثم نأقءىماسرت يدعاد: الكثر فى اعتقاد ا حرافات ونين تأثيرها 
في النة وس ودرستهاعند هل المدن والارياف وده ل الاصئاف 
المتمازفة ميا عند العاءةو بأيههة ند كركل مايتعلقبهذا اأوضوع 
فىأعداد كس غتناعل الاطرادانشاالله 
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صدو رهافي بيوالا ادبن من كل ١‏ اله ألناية عشر 


أن فراث الننون تنشر مرغ في الاسبوع فنا رابها 
أن 0 النبون 


فلبطليها من معطمة جبعية ! حون فيه يم رثك ك الكّانية 
بعر وث ولينان *. ند عنة وإهدة فرنك 


ورن بنذ أشير 
سغ ماثر الماللك الممروية مع اجرع اللبريد 
5 5 عن نلة أشور 
ساجع 5 السائع مع أجرع البريسد 
ادر إن كل نعطة من رات ك الننون فرش ولصفت 

وانظار ادمع أجوالزيد هيسن أكبرروية 1 

بكن الحصول عل فرات ت الفنون سبل ثلامأكن الي ١‏ تارير اللي ترسل الى ادارة اللمراث ينتقي أرف 
ليس بها وكلا» بأرسالحوالة الى مديرها او بأرسال تون خالمة اجرة البر بد ولابصير ارجاع الرسالل 
طوليع بوسنة فى ندر الاشتراك لاصحايبا سوا © طبدت أو م طبع 


أن 05 لصخ دوي على حوادث سياسية وثمارة وأخرن 


ا ا لطي أت شيا 


“9 كنب المغازي وأحاديث التصاصين ‏ 6ه فاشية على الدين ١‏ لحبدي في قرونه الاولى -تى عرف ذلك فيعهد 
سألني سائل عن الرأي فيما يوجد بأبدي الناس م نكتب الصصحابة رضي الله عنهم بلعهد الكذب على البي صلالله عليه وسلم 
الغروات الاسلاميسة وإخبار النتوج الاولى وعا حشيت به تلك في حياته <نى خطب في الناس قائلا ابها الناس فد كارت عل 
الكنب من اقوإل وإعال تنسب الى الى صلى الله عليه وس وإلى الكنكابة ألا من كذب على متعيد! فليتمواً منعن من النار لى 
كي راصحابه رض الله عدم وهل تح الاعفاد على ثى* مها مخص 3 فال 
في الس ثال كعاب الشيو الوإفدي الموضوع في فنو 4 الشام و ذو 
لي ان بعضا من معريدة هل الايام المعندين على مثام التصنيف قد ا أن عمومالبلوى بالأكاذيب حق على الناس بانسب 
جعلوا هذا الكتاب عمرة تنام ومدابة يرجعون الها في د وأيغم دولة الامويبن فكثر النافلون وقل" الصادفون وأمشيع كثير من 
ذو منة مجة على ما بروتجوئة من نشوبه سيرة المسلبين الاولين أ جلة الصحابة عن الحديث الا لمن يثذون تحنظه خوقًا من ! لتحر يف 
وليسلكو! منة سييلا الى اذاعة الشالب ونشر المعارب فيا يوخذ عدم حنى سثل عبدالله أبنعباس رضي الله عنه ل “لانحدث 
وأن بعضا أ خ رمن ضعفة العنو لمن المسلمين ظنوط هذا الكياب فقال أكثرة : الدئين وروى عده الامام مس في مقدمة “يع أنه 
من | نفس مأ ذخر الاولون للا خرين وإنة جدبران بحرز سبك فال مار بت اهل الخور في شي' أكذب متم في الحديث ثم انسع 
خزائن الكتب السياسية وحديق ان بل من اللغة العربية الى. شر الافتراء ونناقم خطب الاخللاق وإمند بامتداد الزرماث الى ان 
غيرها من اللفاث فاجبت السائل يجواب أحبيت لو بنشر على هبض أنّة الدين من الحد ثين والعلماء العاملين ووضعو[ أليدبث 
ظن أن تكون فيو ذكرى أن بتذكر أصولا وشرطوا سي صحعة الروابة شروطا و ينول درجات الروأة 
ل يرزاً الاسلام باعظ ما ابتتدعه الحند نبون اليه وما احدلة. وإوصافهم ومن يوثق به ومن لا موثق , به مهم وصار ذلك فنا من 
الفلاة من المنترياث عليه فذلك ما جلب الفساد على عثول ام الفدون سمو فن الاسناد وأتيموة بنن أخخر سمى قرب مصطلع 
المسلين وإساء ظنون غيرم فيا بني عليو الدين وقد فشت للكذب الحديك فامتاز بذلك السجع من الفاسد وإءناز انمق من الباطل 


5” 


وعرفت الكنب الموئوق بها من غيرها وثبت عل ذلك عند كل 
ذي المام بالديانة الاسلانية 
وفد روي عن الامام مالك رضي الله عنه أنة كان فد كتنب 
كناب الموطا حاوما ار بعة عشر الف حديك عن الني صلى الله 
عليه وسلم فلما سمع حديث قد كثرث على الكذابة فطابنو| يدن 
كلاي وإلفرآن فان وإفقه وإلا فاطرحى عاد الى تحريركتابه فم 
ينبت له من ألار بعة عشر النَا أكثر من الف ومن راجع متدمة 
الامام مسلم عل ما شمن من النعب والعناء في تصليف بيع وإطلع 
على دا ادخله الدخلاء في الدين وليس من في شي" 
يخف على اهل النظر في النار يخ أن الدبن الاسلاي" غثي 
أبصار العام بلامع القوة وعلا رو وس الام بسلطات السلعلوة 
وفاض في الناس فيضان السيول الحدرة ولاحث لم فيه رغباث 
وثلت هم منة مرهيات وقامت لاولي الالباب عليه ؟ ياث يبداث 
فكان الداخلون ني الدين على هك الاقسام فوم اعلند وإ بو اذعانًا 
نه وإستضاءة بنوره وإولانك الصادفون وقوم من ملل فئلنة 
التحلوا لقبه وإنسمول بسمته اما لرغية في مغامه أو أرهبة من سعلوات 
اهله او لتعزز بالاتتساب اليه فتدثروإ بدثاره لكهم ل( يستشعر و[ 
بشعار» . لبسو الاسلام على ظواهر احوالم الاانة لم يس أعشار 
قلوبهم فهمكانو! على اديامم في بوإطدم ويضارعون المسلبرن في 
ظواهرم وقد قال الله في فوم من اشباههم فال الاغراب أ منا قل 
م نومنوا ولكن فولوا اسادا ولما بدخل الامان في قلوبكم 
فمن هولاء منكان يبالغ في الرياء حنى إظن الناس أنه من 
الائنياء فاذا احس من قوم ثنة بنوله أخذ يروي لم احاديث دينه 
القدم مسدد! ها الى النبي صلى الله عليه وس او بعض احابه وطذا 
ترى جموم الاسرائيليات وما حونه شروح التوراة فد نل اف 
الكتب الاسلامية على ان احاديث نبوية الا أن أثمة الدين عرفوط 
ذلك فنصوا على عدم متها ونبو[ عن النظر فيهأ . ومبم من لعبد 
وضعالاحاديث الثي لو ربخت معانيها فيالعثول افسدت الاخلاق 
- وحبلت دلى النهاون بالاععال الشرعية وفئرث الهم عن الانتصار 
الى كا لاحاديث الدالة على انفضاء عمر الاسلام ( والعياذ بالله ) 
ا والمتايمة في عنو الله مع الا نحراف عن شرعه او اتحاملة على التسليم 
للندر بترك العمل فيا تلع الدين وإلدنيا “كل ذلك يضعه 
الواضعو نقصدً! لافساد المسامين و نحو يلم عن اصول ديهم ليخئل 
لظم و يضعف حولم 


رثالق 


ومن الكاذيين قوم ظنوا ان الث هد في الاخبار والأكثا رمن 
النول برفع من شأن الدين فهذر وإ بماشا”و يبنغون بذلك الاجر 
والقواب ولن بنلم لا الورر وإاعفاب وم الذين قال فم أبن 
عباس ما راوث اهل الخير في ثي' أكذب مهم في الحديث وبريد 
باهل الغخيبر اولك الذبن يطيلون سبالم و يوسعون سر بام 
و بطأطاون روسبم وتخندون مناصوإنهم و يغدون و بروحون 
الى المساجد بأشباحهم وم ابعد الناس عها بار و|حوم بحركوت 
بالذكر شفاهم و لخحذون بها في الحركة جوم ولكبم يا فال أمبر 
المومنين علي ابن الي طالب ٠‏ مننادون لحملة الحنق لابصيرة لم سبك 
احدائه بشدح الدك في قلومم لاول عارض مرن شبهة ٠‏ جملوا 
الدين مرن اقفال البصيرة ومغاليق العئل فهم أغرار مرحومون 
بسيئون ويحسبون انهم بحسدون فبولاء فد بخيللم الظلم عدلا 
والغدر فضلا فبرون اننسبة ما يظدون الى اصحصاب البي ما يزيد 
في فضلم و بعلي من الننوس منزلتهم فصع فهم ما قبل عدو عاقل 
خيرمن محب جاهل ومن هولاء وّضاع كتب المغازي والنتوج 
وماشاكها 

اما الشخ الوإفدي فكان مرن. علهاء الدولة العباسية ولاه 
الملأمون النضاء فيعسكرا هدي وكان نولى النضاء فيشرفي بعداد 
فال ابن خلكان وضعنى يه المحديث وتكر| فيه اه أي عدوة 
ضعيف الروإية ليس من اهل الدئة هذا نض الامام الرملي من 
علداء الشافعية على انة لابوخد بروإبته في المغازي فار كان هذا 
الكناب المطبوع الموجود في ابدي الداس من نصنينه فهذه منزلته 
من الضعف عدد عللماء المسلمين على أني لو حكنت بان مكذوب عليه 
مخترع النسبة اليه م أكن ممتملا 

وذلك لان الوافدي كان مرن اول المائة القانية بعد المجرع 
وكان من العل يحيث يعرفة .ال المأأمون بن هارون الرشهد 
و يوإصله ويكاتبه وصاحب هل المنزلة في تلك النرون اذا للق 
في العريية فاما بنعلق بلفنها وقد كات اللغة لبلك الاجيال علي 
المعبود فيها مرى متانة الن لبف وجزالة اللنسظ و بداوة التعيبر 
والناظر فيكناب الوإفدي يتكدف له باول النظر أن عارنه من 
صناعات المناًخرين في اساليبها وما يفل فيها من كلام التصابة 
مدل خالد بن الوليد وإني عبيدة وغيرم رفي الله عمم لابنطيق على 
مذاههم في النطق . بل كلا دفق المطالع سب احناه قوله جد 
اسلوبه من اساليب النصاصين في الدهار المصر بة من ابناء المائة 


لقف 


رثالق 


النامنة والناسعة ولا برى علبه أمجة المدنيين ولا العراقيين والرجل 9 السبوط وقصص روإياث تنسب الى كمب الاحبار او الاصمعي 
كان مدفي المت عرافي المنام ولولا خوف النطويل لا نبت بكثير ومن شاكلها من عرف! بالرواية فأولع الناس بالنسبة الهم مك 
من عباراته و يينث وجه اغالفة يينها و بين منات ابناء الفرون غير تنربق بين ع وباطل تجيبع ذلك مالا اعنداد به عبد 
ألاولى في النميير على أن ذلك لا تحناج الى الييان عد العارفين 9 العلياء ولا ثئة با يندرج نيه وإلعمة سي الئل النار في كتنب 
باطوإر اللغة العربة الحدييك "يع ار ي ومسل وفيرها من الاج و يتلوها كتنب 
فهذا الكناب لا نصم اليفة به اما لاية مكذوب السبة عل الحنئين هن المورضيين كابن الالير والمسعودي وإبن خلدو ن وإلي 
الوأفديوهو الاظبر وإما لضعف الوإقدي نفسه في رواية المغازي الندا وإمثالم وعلى اى حال فلا يستفبي مطالع الداريخ ع فرة 
كا صرح به العلماء فلا تنوم به جم لذ لنين ولا ملح ذخرا حأكة بز بها بين ما ينطبق هلى الراقع وما بنبو عنه هذا ما اردنا 
للسباسيين ومثل هذا الكناب كت ب كثيرة كتصص الانياء اليوم اجماله فان دا الي التنصيل داع عدنا اليه لله الموئق 
المسوب لاني منصور التعالي وكثرر من الكنب المتعلنة باحوال للصواب 
ألا خرن او بد العالم او بعض حذائق | للخلوقات المنسو به الى الشيع # ملع يي 


جدوى الشسعر 
وجدوى النقسد 


(؟19) 


إنكة عصر درايدن 


(؟ ديسمبر97١1)‏ 

كنت معني . فى محاضرل السابقة . بالعقل النقدى الإليزابئى 
وهو يعبر عن ذاته قبل أن يكتب القسم الأكبر من الأدب العظيم 
لذلك العصر . وبين أبنائه ودرايدن يقع عفل نقدى واحيد عظيم هر 
عقل شاعر عظيم يلوح أن كتاباته النفدية تنئمى إلى نهاية هله الحفية 
نمحديدا . ولو كنت قد عاملت أراء بن جونسون باحترام كامل ٠‏ 
لأدنت نفسى إذ |تحدث أو أكتب أساساً , ذلك بأنه يقول صراحة 
و إن الحكم عل الشعراء هر هبة الشعراه وحدهم ؛ ولست أعنى 
كل الشعراء بل أفضلهم » . ومع ذلك فمل الرهم من أنى لسث 
شاعراً جيدأ بما يكفى لان يزهلنى للحكم على بن جونسون ٠‏ فقد 
حاولت حقا أن أفعل ذلك ؛ ولا أستطيع الآن أن أزيد الأمر 
سوءا . فبين سيدى وكامبيون فى الجزء الأخير من القرن السادس 
عشر وبن جونسون وهو يكتب فرب جاية حيانه , نقع أعظم حفبة 
فى ناريخ الشعر الإنجليزى ١‏ وإن نضج الذهن الإنجليزى فى هله 
الحقبة لتشهد به قراءة رسائل سيدى ومعاصريه , ثم و اكتشافات » 
بن جونسون . لقد سمى « الاكتشافات ٠‏ « أخشاباً » أبضاً ؛ وإنما 
لاخشاب فيها الكثير من الفروة التححتية والأخعشاب الميئة » ولكن 
فيها أبضاً أشجاراً حية . ولا يعدو بن جونسون . فى بعضص 
الموافع , أن يعبر بأسلوب أرشد عن الأقوال المتداولة نفسها . ( إنه 
يقول ) عن الشعر ؛ 

« إن دراسته ( إذا صدقئا أرسطو ) تقدم للإنسائية قاعدة معينة ٠‏ 
ونوذجا للعيش عل نحو حسن وفى سعادة , وتوجهنا إلى كل 
الرظائف المتمديئة فى المجتمع , وإذا صدفنا ١‏ تلى » فإنه يغذى 
ويرشد شبابنا ٠‏ ويبهج شيخوختنا ؛ ويزين أحفادنا » ويريحنا فى 
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تاليف: الت . سن . إليوت 
أسناذ كرسى ( تشارلز إلبوت نورتوث ) 
للشعر بجامعة هارفرد 1489 - ١91788‏ 


نرجمة: ماهر شفيق فريد 


عثار حظنا ٠‏ ويسليئا فى البيت . ويصاحبنا فى الخارج ؛ ويسافر 
معنا . ويراقب ٠‏ ويقسم أوقات جدنا وهونا ٠‏ ويشارك فى ملاهينا 
الريفية وثلهياتنا ٠‏ بقدر ما خاله احكم الناس وأعلمهم السيدة 
المطلقة عل الآداب . وأئربا إلى الفضيلة » . 

إن هذه القائمة ممزايا الشعر ٠‏ وبإشاراتها الشرطية إلى أرسطو 
وئل , تتمبز بتفرد جيل قريب من مونتينى . وليست أكثر إفناعاً من 
منشور دورى عن أدوية مرخص بها . وإنبا لتتسم ببعض الإججاز . 
الثفيل الذى نجده لدى فرانسيس بيكون . فبعد المزايا الحدديثة التى 
يمكن استخلاصها من الشعر ؛ نجد التأكيد الفائل بأن الشعر يمنح 
المئعة أو , كما يقول ؛ يقودنا بيد النعل » وذلك ببهجة فائئة » 
وعذوبة لا تصدق . إن القضايا المتضمئة هنا هى . كما قلت قرب 
باية مماضرن الأخيرة , من تلك القضايا الأساسية فى النقد ؛ وقد 
صاغها بن جونسون بأسلوب أنضج من أساليب النقاد الذين كانوا 
يكتبون فى شبابه , ولكنه لم يتقدم بالبحث . إن سلطة الأقدمين 
وموافقة نحيزائنا كافيتان . وإنما الأحرى أن بن ججونسون فى نقده ‏ 
ولا أعنى هنا نقده لكاب الأفراد قمر ما أعنى نصيحته لمارس 
الكتابة ‏ فد حقق التقدم . إنه بتطلب ل الشاعر أولاً ‏ جودة 
الفطنة الطبيعية » ؛ و و إلى جانب هذا الكبال فى طبيعة شاعرنا ٠‏ 
نتطلب ممارسة لعلك الأجزاء . زممارسة كثيرة ٠‏ . أما مطلبه الثالث 
من الشاعر فيبهجنى بوجه خاص : « إن المطلب الثالث فى 
شاعرنا . أو صائعنا . هر المحاكاة ؛ أعنى أن يتمكن من تحويل مواد 
أو ثروات شاهر آخر إلى استخدامه الخاص » . وعندما نأق إلى 
فطعة تبد! ب « عند الكتابة ينبغى أن يرامى الابتكار والعرف 


ولف 
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الجارى ؛ . فقد يكون لنا . إذا كنا فد قرأنا بعض نقاد تالين . أن 
ننتظر أكثر ما نحصل عليه . ذلك بأنه على قدر فهمى لبن 
جونسون . فإنه لا يعنى أكثر من أنك قبل أن نشرع فى الكتابة , 
ينبغى أن يكون لديك ما تكتب عنه ؛ وهى حفيقة جلية ؛ كثيراً ما 
بتجاهلها من يحاولرن أن يتعلموا الكتابة ٠‏ وبعض من يحاولون أن 
بعلمو الكتابة . بيد أننا عندما نقارن مثل هذه القطع من بن 
جونسون بالقطعة التى أوردتها من درايدن فى محاضرن الأولى . 
نشعر أننا نلتفى فى درايدن للمرة الأولى برجل يتحدث إلينا . إنها 
مأخوذة من مقالة نقدية كتبها درايدن قبل أن يكتشف حفيقة كيف 
يكتب الشعر . ولكنها شىء بالغ الاختلاف عن أن يكون توسلاً إلى 
الأقدمين ؛ فهى . فى الحق . تحليلية . وسأجرؤ على إبرادها مرة 
أخرى . ببدف فحصها فحصا أوثق : 
« إن أول نوفيق ميال الشاعر هو الابتكار , بمعناه الامثل , أو 
العثور عل الفكر . وثانى توفيق هو الئوهم . أو تنوبع ذلك الفكر أو 
اشتقاقه أو صيافته كما يصوره الحكم ‏ عل النحو الأمثل ‏ 
للموضوع . وثالث توفيق هو طريقة الإلفاء ؛ أو فن إلباس ذلك 
الفكر ونحليته . كبا بوجد ويتنوع . فى كلماث ملائمة » ذاث 
دلالة . رنانة . أما سرعة الخيال فتدمثل فى الابتكار ؛ وأما الخصب 
ففى التوهم ؛ وأما الدقة ففى التعبير؛ . 


إن ١‏ العثور على الفكر ؛ لا يعنى العثور على كراس من الحكم 
الأثورة , أو البده :بملخص لما نزمع أن نصوغه شعراً , والعثور عل 
« فكرة » يتعين فيا بعد « إلباسها وتحليتها» . وذلك إذا فسرنا 
الاستعارة تفسيراً أقرب إلى الحرفية ١‏ وإنما هو براسل الشروع فى أى 
قطعة من الكتابة التخيلية . وليس هذا بحثا عن موضوع بمارس 
٠‏ الخبال ؛ عليه . عند العثور عليه . إذ إنه يممل بنا أن تلاحظ أن 
١‏ الابتكار؛ هو اللحظة الأولى فى عملية لا بطلق درايدن اسم 
الخيال إلا على مجموعها . ولا يراسل وصف شكسبير للخيال فى 
حلم لبلة صيف » . ذلك الوصف للشهور والجدير بالإعجاب » 
ما هو أقل من مجموعها . ولا بلوح لى أن ١‏ الابتكار : بالمعنى الذى 
بستخدمه درايدن هنا قد غطاء ١‏ المعجم الإنجليزى الجدبد ؛ كما 
ينبغى ؛ وهو الذى بورد هذه الفطعة ذاتها تايبدا للتعريف الثالى : 
و ابكار موضوع أو فكرة أو طريقة للمعالمة . وذلك بإعهال العقل 
أو الخيال ؛ . إن كلمتى ٠‏ العفل أو الخهال ؛ تلوحان لى تبرباً من 
السؤال : ذلك أنه إذا كان ثمة ثفرقة واضحة بين الابتكار بإعمال 
العفل والابتكار بإعيال الخيال . فإننا نغدو بحاجة إلى تعريفين 
اثنين : وإذا لم يكن ثمة فرق بين الابتكار العقل والابتكار 
التخيل . فإنه لا يمكن أن يكون ثمة كبير اخثئلاف بين الخيال 
والعقل ٠‏ وبين أن درايدن إنما يتحدث صراحة عن الخيال لا 
العفل . اضف إلى ذلك أن كلمة ٠‏ ابتكار؛ توحى بالوضع المتعمد 
( لعناصر) من واقع المواد الموجوية . عل ححين أعتقد أن 
« الابتكار» عند درايدن يشمل الانبثاق المفاجىء لبذرة قصيدة 
جديدة . ربما كان مجرد حالة شعورية . ومن المحقق أن « الابتكار» 
علدء اكتشاف لل ١‏ وممثل النوهم التنميق الواعى 
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للمعطى 0077366 الأصل ‏ وإنى لاوثر ألا أطلق عل ما يعثر عليه 
الابتكار اسم ١‏ الفكرة ». كذلك يغطى التوهم . فيها أعتقد , 
الترحيد الواعى والمتعمد لعدة ابتكاراث فى القصيدة الواحدة ؛ وهو 
ما يدعوه درايدن ١‏ تنوبع تلك الفكرة واشتقاقها أو صياغتها ». إن 
« التنويع ؛ و ١‏ الصياغة » واضحان فيها أظن , أما الاشتقاق 
لأصعب . وأعتقد أن التعريف " ب فى ال وم.أ.ج » و المعجم 
الإنجليزى الجديد» بدنو منه : « أن يمد عن طريق فروع أو 
تعدبلات » . إن التوهم نشاط للخيال أكثر منه للذهن , ولكنه 
جزثيا ‏ بالضرورة ‏ نشاط عفل . قدر ما هو ه صياغة للفكر كها 
يصوره الحكم عل النحو الأمثل). ولا يضمر درايدن . 
بالضرورة . فيها أعتفد أن ٠‏ ثالث ترفيق ؛ للخيال الشعرى وهو 
٠‏ طريقة الإلقاء ؛ فعل ثالث ؛ أعنى أن فعل العثور عل الككلياث 
المثل ؛ و ١‏ إلباس » الفكر « ونحليته ؛ لا يبدآن إلا بعد اكتهال عمل 
الخبال . وفى التوهم بلوح لى أن العثور على الكلمات قد بدأ حقا , 
بمعنى أن التوهم لفظى جزلها . ومع ذلك فإن عمل الإلقاه 
: الإلباس والتحلية فى كلمات ملائمة . ذاث دلالة . رئانة » هو 
آخر عمل يكتمل . لاحظ أن كلمة ؛ رنائة » هنا تعنى ما يحتمل أن 
ندعوه . عل النحو التفريبى نفسه . «موسيقية ؛ ؛ أى العثور على 
الكلمات ١‏ وترئيب الكلمات المعبرة عن الحالة النفسية الكامئة ؛ وهر 
ما بنتمى إلى الابتكار , 
( إن بيث شكسبير العظيم فى مسرحية الملك لير : 


قط , قط قط , قط . قط 


لفى مثل رنين بيت بوء الذى كان أرنست دوسون معجباً به : 

القيثار ٠‏ والبنفسجة . والكرمة ) , 

إننا معرصون ؛ فيا أظن . لأن نبخس تحليلات درايدن النقدية 
حفها بافراضنا أا لا تنطبق إلا عل نوع الشعر الذى كتبه هو 
نفسه ؛ ويبذا يفوئنا معناه , كما فى استخدامه لكلمة و الابتكار؛ . 
وحتى إذا لاح لنا شعر درايدن من طراز خخاص أو كما لام 
لكثيرين ‏ من طراز لا شاعرى عل نحو فريد ١‏ فإنه لا ححاجة بنا 
إلى أن ننتهى إلى أن عقله كان يعمل عل نحو تمتلف ماما عن سائر 
الشعراء فى حقب أخرى . وإنه لينبغى عليئا أن نذكر ذوقه الشامل 
والفادر على التمييز فى الشعر . 

ولا حاجة بى ‏ فيها أظن ‏ إلى أن أورد هنا مرة أخترى ثلك 
القطعة من كولردج ٠‏ الى أوردتها بوصفها مقابلة لقطعة درايدن ٠‏ 
حيث إن لا أنوى أن أفحصها عل مثل هذا النحو الضيى ؛ 
وستكولون فد لاحظتم حسه الاشد نطوراً تاريخ الكليات . ولسثت 
عل يقين من أن تحليل كولردج مُرضص كتحليل درايدن ١‏ فالتفرقة 
أبسط من اللازم . وإن جملته الأخيرة : « إن لملتون ذهنا تميني 
بدرجة عالية ٠‏ ولكولى ذهن نوهمى بدرجة غالية » . ينبغى أن 
تكون كافية لإثارة الشك ١‏ فهى ثمثل مجرى من النفاش يلوح 
مغرب . فانث نؤكد تفرقة . وتختار كاتبين بمثلانها » بما يرضيك , 


وتتجاهل الأمئلة السلبية أو الحالات الصعبة . ولو كان كولردج قد 
كتب : ولقد كان لسبئسر ذهن تخيل بدرجة عالية ؛ وكان لدون 
ذهن توهمى بدرجة عالية » , لما لاح فرق الخيال المفترض عل 
التوهم مفنعا على هذا النحو المباشر . لم يكن كولى فقط , وإنما كان 
كل الشعراء الميثافيزيقيين ذرى أذهان بالغة التوهم . ولو أنك أزلت 
التوهم . وم تثرك إلا الخيال , بالمعنى الذى يلوح به أن كولردج 
يستخدم هذبن المصطلحين , لما كان لديك شعر ميتافيزيقى . إن 
التفرقة بيهها هى بوضوح تفرقة فى القيمة ؛ ومصطلح ؛ الترهم » 
يصبر , فى الوافع . انتقاصيا , لا بنطبق إلا عل النظم البارع الذى 
لا ثميل إليه . 

وبين درايدن ووردزورث وكولردج نجد أن الذهن النقدى 
العظهم الوحهد هو ذهن جونسون . فبعد درايدن وقبل جونسون » 
لمة الكثير من النقد العادل , ولكن ليس هناك اقد عظيم . وتدل 
الاذهان العادية عن مستوى الأذهان العظيمة أشد اتضاحاً , عل 
نحو موجع , فى لك التدريباث المتواضعة لاهن ؛ التى تمناج إلى - 
حسن إدراك عام وإلى حساسية . منيا فى إخفاق تلك الأذهان فى 
الارتقاء إلى أعل سبحات العبقرية . وأديسون مثال جل هذا 
الافتقار المر بك إلى الامتياز . وإنه لمن أعراض العصر الذى اعلن 
عنه . إن الاختلاف بين مزاج الفرن الثامن عشر ومزاج الفرن 
السابع عشر اختلاف عميق ؛ فهاهوذا؛ على سبيل الثال . 
أدبسون يتحدث عن الموضرع الذى استمعنا فيه إلى درايدن 
وكولودج ٠»‏ موضرع الخيال : 

قليلة فى اللخة الإنجليزية هى الكليات النى تستخدم عل نحو 
اضفاض وغير تحصرر , كبا تستخدم كلمتا التوهم والخهال . وغل 
ذلك فقد ملت أن من الضرورى أن أثبث وأقرر فكرة هاتين 
الكلمئين , حيث أنتوى استخدامهيا فى خبيط خخواطرى التالية ؛ 
حتى يفهم القارىء . عل الوجه الصحيح ٠‏ كنه الموضوع الذى 
أنقدم للحديث عنه :(0) , 

وربما كان من الخير أن أحذركم بقولى إن أديسون كاتب أشعر 
نحوه بثىء قريب جداً من النفور . ويلوج لى أنه حتى فى هله 
الكليات القليلة يتبدى نباهى الرجل وتعاظمه . وفى عصر تباوث 
فيه الكئيسة إلى درجة من القبح لم نصل إليها من قبل ولا من بعد ٠‏ 
كان أديسون واحدا من أشد الحل ملاءمة ؛ فقد كان يمتلك 
الفضائل المسيحية , وكان ممتلكها كلها بالترنيب الخاطىء ١‏ فقد 
كان التواضع هر آخر فضائله . ولقد يلوح من هذا الحدبث عن 
« التوهم » و والخبال » أن أديسون لم يقرأ قط أو بالتاكيد لم 
بتدبر ‏ ملاحظات درايدن حول هذا الموضوع . ولستث أشعر ‏ 
عل أبة حال بألى على يفين من أن هذا الربط بين التوهم 
والخيال . من جائب أديسون . لم يلفث نظر كولردج ويرجهه إلى 
عملية التفرقة بينبما . فعئد درايدن كان و الخيال ؛ هو عملية الإبدام 
الشعرى بأكملها . النى كان الثرهم عنصراً من عناصرها . إن 
أديسون يشرع فى أن « يثبت ويفرر؛ فى هذه المقالة فكرة هاتين 
الكلمتين , ولكنى لا أستطيع أن أجد أى تثبيت أو تقرير لكلمة 


« التوهم ؛ فى أهذه المقالة أو المفالات النى تلتها عن المرضوع ؛ فهو 
مشغول ثماماً بالخيال . وفى المحل الأول , بالخيال البصرى ١‏ 
بالخيال البصرى لا غير , بحسب تعريف السيد لوك له : وهذا دين 
يسارع إلى الإفرار به ١‏ فهو يشهد شهادة جميلة بالحفائق العلمية النى 
أفرها لوك , ولكن را أسفاء ؛ فالفلفة ليست علماً . ولا التقد 
الأبى كذلك . وإنه خنطا أولى أن نظن أننا فد اكتشفنا قوانين 
موضوعية لما لا تعدو أن تكون فد فرضناه من طريق نشريع خخاص . 


ومن الغريب أن نجد فكرن البهجة والإرشاد القديمتين , اللتين 
كان القرن السادس عشر يدافع ببما عن الشعر ؛ تبرزان مرة أخرى 
فى صورة مميزة لعصر أديسون . ولكن دون أى مزيد من العمق فى 
المعنى . وبلاحظ أديسون أن : 

و الرجل ذا الخيال المهذب ينعم بكثير من المسراث النى لا 
يستطيع السوقة أن يتلقوها ؛ فهر قادر عل أن يتحدث إلى صورة ٠‏ 
وأن يجد رفيقاً أنيسا فى تمثال . وهو يلتفى بتجدد خفى فى وصاف 
من الأرصاف ؛ وكثيراً ما يجد فى منظر الحقول والمروج من الرضاء 
أكثر مما بجده غيره فى الامتلاك ؛ . 

إن مواضع توكيد الفرن الثامن عشر كاشفة ؛ فبدلاً من رجل 
البلاط نجد رجل الخيال المهذب , وإنى لإخخال أن أديسون هو ما 
يملق بالإنسان أن يدعوه رجلا مهلباً ؛ أو فد يكون للمرء أن 
بقول : إنه ليس أكثر من رجل مهذب . إن فكرته المزكية للخهال » 
لأنه يمكنك من أن تستمئع بتمثال أو فطعة من الممتلكات ؛ دون أن 
يتعين عليك أن تضع يدك فى جيبك لكى تدفع ثمنه . لحى فكرة 
بالغة التوفيق بالتاكيد . وعلل الهم من تبذيبه . فإن رأبه بالغ 
السوه فيمن ليسوا متمديلين : 

٠‏ ثمة بالتأكيد مجموعة بالغة القلة هى التى تعرف كيف نكون 
كسولة وبريئة . أو لديها نذوق لأى مسراث ليست بالإجرامية ؛ . 

وقد يكون لنا أن نضيف : فل ذلك لمن لا بهد عملا . 

إن فحص أديسون , عل وجه الخصوص , يمكن أن يرك للسيد 
سينتسبرى الذى نجد أن كتابه « تاريخ النقد ؛ مبهج دائما . ونافع 
بعامة . وصالب فى أكثر الأحيان . وم أذكر أديسون , عل أية 
حال . لمجرد التهكم به ١‏ فالشيء الشائن والملائم ملاحظته فى 
أديسون لبس مجرد التدهور . وهو تدهور فى المجتمع , وإنما هو نغير 
شائق . وفى السلسلة من المقالات نفسها عن الخيال يقول : 

وقد بجمل بنا هنا أن نرى كيف بحدث أن عدة قراء يعرفون 
ججيعاً اللغة نفسها . ويعرفون معنى الكليات التى يقرؤونها ٠‏ يكون 
تذوفهم ‏ برغم ذلك معمتلفاً . للأرصاف نفسها ؛ . 

ولا يلجح أديسون فى إرداف هذا السؤال البالغ الأهمية بأى إجابة 
بالغة الاهمية . ولكنه موح بوصفه أول وعى بمشكلة النوصيل ٠‏ وإن 
مناقشته لطبيعة الخيال بأكملها , مهما تكن عقيمة لأغراض النقد 
الأدى ٠‏ ى محاولة بالغة التشويق لبلوغ علم جمال عام . إن أى 
مسالة تنتهى إلى أن تكرن موضوع فحص مفصل . وجهد 


نلق 


رثائن 


شخصص ٠١‏ فد تسبقها , مثل حدورث أى تطورات مهمة , 
نحمينات عفوية من هذا النوع . ليست ننيجة مباشرة لنتائج 
مثمرة ٠‏ ولكنبا تومى ء إلى الاتهاء, الذى يتحرك فيه الذهن . 

وعل الرغم من أن أديسون شاعر أضعف من أن يقارن , بالمعنى 
الدفيق , بسائر النفاد الذين ذكرتهم أو بتعين عل أن أذكرهم ‏ فإنه 
يكتسب أهمية من كونه مثلا . تام . لعصره . إن تاربخ كل فرع 
من النشاط الذهنى يقدم السجل نفسه لتضاؤل إنجلترا منذ عصر 
الملكة آن . ليس الذهن . وإنما شىه أعل من الذهن . هو الذى 
دخل . لمدة طويلة س فى مرحلة خسوف , وحتى الأن لم برج هذا 
الجرم المخبر . مهما أطلقنا عليه من أسماه . من وراء غيومه الدنيوية 
الحاجبة كلية . كان عصر درايدن لا يزال عصرا عظيماً » وإن بدأ 
بعانى موت فى الروح ٠‏ عل نحو ما يظهر من جنوح أوزان نظمه إلى 
افشونة 1 وبمجىء عصر أديسون سقط اللاهوت والدين والشعر 3 
عميقاً ؛ فى نوم شكل . من المحفق أن أديسون كاتب للطبقة 
الوسطى ٠‏ وديكتاترر أدى بورجوازى . لقد كان محاضراً شعيياً . 
وعنده أن الشعر يعنى البهجة والتهذيب عل نحو جديد . وقد حدد 
جرنسون هنا, عل نحو يدعو إلى الإعجاب . الاخثلاف بين 
درايدن وأديسون بوصفههما موجهين للذوق : 

٠‏ وقبل ذلك بسنوات ليست بالكثيرة , كان درايدن ينثر النقد فى 
مقدماته . غير باخل ؛ غير أنه عل الرهم من تنازله أحيانا لكى 
يكرن مالرفاً بعض الثىء . كانث طريقته ‏ عل وجه العموم ‏ 


أشد مدرسية من أن ثلائم من تعلموا للبادىه ؛ ووجدوا من العسير . 


فهم معلمهم . كانت ملاحظاته موضوعة لمن يتعلمون الكثابة , 
أكثر منبا لمن لم يكونوا يقرؤون إلا لاجل التحدث » , 

دكان ثمة حاجة الآن إلى معلم كأديسون الذى كانث 
ملاحظاته ٠.‏ نظرأ لسطحيتها . قابلة لان تفهم بسهولة , ونظراً 
لعدالتها فابلة لان تعد الذهن لمجزات أكبر . ولو أنه قدم 
ه الفردوس المفقود » إلى الجمهور بكل جلال المذاهب وصرامة 
العلم ؛ لكان من المحتمل أن ينال النقد الإعجاب , ومع ذلك 
نظل الفصيدة موضع إهمال . غير أنه بمداهنته الزمن وباتباعه 
أساليب التيسير والتبسيط ٠‏ جعل ملتون ( شاعرا ) أثيرا فى كل 
مكان , بظن فراء كل طبفة أنه من اللازم أن يستمئعوا به ) , 

ومن الواضح أن الحفبة التى كان قراء أى طبفة فيها يظئون أن 
من اللازم أن يستمتعوا بس ٠‏ الفردوس المفقود » كانت لا نزال حقبة 
فير أمية , غير أن التصئيف الألرف لدرايدن ٠‏ وأديسون ,. 
وجونسون معا : برصفهم نقاداً فى العصر الاوفسطى أيفشل فى أن 
بين - على نحر كاف الحتلافين اثثين ١‏ هما التدهور الروحى فى 
المجتمع ٠ل‏ حقبة ما بين الاثنين الأولين » والعزلة الملحوظة 
للثالث ‏ ومن المحقق أن تورية ساخرة لاشعورية هى الى تجملنا 
نتحدث عن ١‏ عصر درايدن » أو عن وعصر أديسون » ٠‏ وبلوح لي 
أن جونسون الذى كان وحيدا فى حياته . كان أكثر وحيدة فى وجوده 
الذهنى والمعنرى ؛ بل إنه لم يكن فى مقدوره أن بحبٌ كبر شعر 
عصره . الذى نجد أن المعجبين بالقرن الثامن عشر الآن « يمالون 
0" 


أنه من الضرورى أن يستمتع به المره» . وإنه وإن كان أكثر من 
عادل فى موقفه من كولينز . لم يكن أكثر من قاس عل جراى . وإلى 
لمفتنع بأنه . هر نفسه . كان متفوقا عليهها . بوصفه شاعرا , لا من 
حيث الحساسية . ولا من حيث البراعة العروضية . ولا من حيث 
ملاءمة العبارة ٠‏ وإثما من حيث قدرته على السمو بالاخلاق ؛ وهى 
قدرة لا تفصر كثيراً عن بلوغ الجلال , 


إن الكتابات النى من نرع سير الشعراء لبونسون ؛ ومقالته عن 
شكسبير , لا تفقد شيئاً من دوامها . وذلك إذا أخخذنا فى حسبائنا أن 
كل جيل ينبغى أن يقوم بتقومه الخخاص لشعراء الماغى فى ضوء ما 
ينجزه معاصروه وأسلافه الفريبون . فنقد الشعر بنحرك بين حدين 
متطرفين ١‏ إذ نجد من ناحية أن الناقد قد يشغل نفسه كثيراً 
بمتضمنات القصيدة أو بعمل شاعر واحد ‏ متضمنائه المعنوية 
والاجتهاعية والدبنية وغير ذلك إلى الحد الذى يغدو الشعر معه 
ممرد نص للحدبث . وهذا هو انهاه النقاد الاخلافين فى الفرن 
التاسع عشر , الذى كان لاندور استشناء بارزا منه . أو إذا أنث 
أمسكث ب ١‏ الشعر » أكثر ما ينبغى . وم تخد مونفا مما يقوله 
الشاعر . فستجنح إلى أن تفرفه من كل دلالة . أضف إلى ذلك أن 
ثمة حلأ فلسفها لا يممل بك أن تتعداه إلى أبعد مما ينبغى أو أكثر مما 
يلبغى . إذا أردث أن نظل محتفظا بوضعك نافد ولم تكن عل 
استعداد لأن تلرح فى صررة الفليسرف أو الميتافيريقى أو عالم 
الاجتمام أو عالم النفس بدلا من الناقد . وجونسرن . من هذه 
النواحى 5 مموذج للئراهة النقدية ؛ فهرء ل نطاق ححدوده , واحيدل 
من أعاظم النفاد ؛ وهو ناقد عظيم جزئها لاله بظل فى نطاق 
حدوده , وأنثت عندما تعرف ماهذه الْمدود . تعرف كذلك أين 
نقف . وإذا أخدنا فى حسباننا كل المفرياث التى يتعرض لا المرء 
عندما يمكم عل كتابات معاصريه . وكل التحيزاث التى يتعرض 
المرء لإغراء الانفياس فيها عندما يتقدم للحكم عل كتاب اليل 
السابق جيل مباشرة»فإى أعد كتاب جونسون سيز الشعراء آبة من آيات 
العدل فى الحكم . إن أسلوبه لا يبلغ من كال الشكل ما يبلغه 
بعض كتاب النثر الآخرين فى عصره؛ فهر كثيرا ما بلوح أشبه 
بكتابات رجل أشد تعودا على الحديث منه عل الكتابة . وهو بلوح 
فى صورة من يفكر بصوت عال , وأنه قصير النفس , أكثر مما يسم 
بوقفات المؤرح والخطيب الطويلة . ولكن نقده مفيد فى مواجهة 
السرف الدوجماطيفى للقرن الثامن عشر ؛ وهو سرف الفمسث فيه 
فرنسا أكثر مما انغمست فيه إنجلترا ‏ مثلما هو مفيد فى مواجهة 
التزلف الزائد إلى الشعراء الأفراد ‏ بمزاياهم وعيوجم عل السواء , 
وسوف نجد فى الفرن الناسع عشر بدعا كثيرة نتأملها ٠‏ ويجهر بها 
نفاد لا يمارسون النقد قدر ما يستخدمونه لى أغراض أخرى . لقد 
ظل الشعر ؛ فى نظر جونسون شعرا ولبس شيئا آخر . ولو أنه عاش 
فى اميل التالى جيله لاضطر إلى أن ينظر بعمق أكبر فى الاسس , 
ونا مكن ‏ نتيجة لذلك ‏ من أن يترك لنا مثالا لما ينبغى أن يكون 
النقد عليه في حضارة لا حاجة بها إذ هى مستفرة . ومادامت باقية , 
إلى أن تبحث فى وظائف أجرائها , 


فقا رردزورث وكولردج 
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: إنه لمن العطبيعى ٠‏ ومن المحتم لى مثل هذه المراجعة السريعة 
والسطحية ٠‏ أن نتناول نقد وردزورث وكولردج معا ٠‏ غير أنه ينبغى 
عليئا أن نستبقى فى أذهاننا لا مدى الاختلاف بين هذين الرجلين 
فحسب . وإثما أيضاً مدى اخعتلاف الظروف والدوافع النى حيذذت 
بكل مهما إلى إنشاء أعماله النقدية الرئيسية . لقد كتب وردزورث 
٠‏ تصدير للمواويل الغنائية » وهو شاب ما يزال . وحن كان أمام 
عبفريته الشعرية الكثير كى نحففه . كما كولردج فقد كتب « سيرة 
أدبية ) هاتهماناءآ ملطجوعهطا8 فى مرحلة متاخرة من حيائه , 
حون كان الشعر س باستثناء مرثيته الوجيزة والمؤثرة لشبابه الضائع ‏ 
فد هجره . وحين كانت النتائج الوبيلة لتحلله الطوبل وفقدانه قواه 
فى الميتافيزيقا الاستشرافية تفضى به إلى حالة من السبات . ولسث 
معنا هنا بعلاقة فكر كولردج بالتطور اللاهون والسيامى الذى 
تلاه , فكتاب ١‏ سيرة » هلناع28ه810 هر وثيفتنا الرئيسية ٠‏ ونتصل 
به قطعة من شعره الرصمى تكاد . بكشفها الحار عن الذاث ؛ أن 
ترفى إلى مفام الشعر المثايم . وأعنى بها فصيدئه ١‏ الانقباض : 
أنشوهة » : 


أن على حين من الزمان . برغم أن دري فيه كان وعرا , 
كان فيه هذا الفرح يهزأ بالكابة 

ولم نكن كل عثرات الحظ إلا لمادة 

التى جعلنى الوهم أصِوم منها أحلام السعادة : 

ذلك أن الأمل كان يترعرع من حولى ٠‏ كالكرمة الملتفة , 
وكانت الثار والأوراق التى ليسث ملكأ لى . تلوح ملك 


يمني . ش 

أما الآن فإن الآلام تحنينى للأارض : 

ولا آبه لأمبا تسلبنى مرحى . 

ولكن أواء! إن كل زيارة 

تؤجل ما منحتنى الطبيعة إياه عند ميلادى 

وروح خبالى المشكلة . 

فإن عدم التفكير فيها أنا بحاجة إلى أن أستشعره 

عدا أن أبقى ساكناً وصبوراً . هو كل ما أستطيعه . 
وربما لمكت من طريق البحث المجرد ‏ من أن أسرق 
من طبيعتى الخاصة كل ما هو طبيعى فى الإنسان ‏ 
كانت هذه هى حيلنى الوحيدة , وخطنتى الوحيدة : 
إلى أن نجد أن ما يتاسب الجزه يصيب بعدراه الكل 
وقد صار الآن تقرياً عاد روحي . 


كتبث هذه الانشودة فى 4 أبريل ؟ 18١‏ . وم بنشر كتاب : سيرة 
أدبية ) عأعومع الآ ملطوهه0ا8 إلا بعد ذلك بخمسة عشر 


رثاللق 


عاماً . وهله الأبياث نقع عل أذنى موقع واحد من أشد الاعثرافات 
النى فرأتها فى حيان بعثا عل الاسى . فعندما قلث عن كولردج إنه 
كان يخدر نفسه باميثاليزيقيا . كنت أفكر جديا فى كلماته هذه : 
وربما نمكنثس من طريق البحث المجرد ‏ من أن أسرق من 


طبيعتى الخاصة كل ما هر طبيعى فى الإنسان » . 


كان كولردج أحد هؤلاء التعساء ( ركان دون فيا أشيك أحدهم 
أيضاً ) الذين يمكن للمره أن يفول عنهم : إنهم لولم يكونوا شعراء 
لجعلوا من حباتهم شيثاً أو حتى كونوا لأننسهم مستقبلا . أوقل عل 
العكس : لر أهم لم ببتموا بكل هذه الاشياء التى اهتموا بها . ولولم 
تعترضهم هذه العواطف التعددة لغدوا شعراء عظاماً . لفد كان 
خيراً لكولردج بوصفه شاعرأ أن يقرأ كتب الرحلاث والاستكشافات 
من أن يقرأ كتباً عما وراه الطبيعة والانتصاد السياسى . لقد كان 
بربد حقا أن يفرأ كتبا عهاوراء الطبيعة والافتصاد السيامى ١‏ فقد 
أرق موهبة خاصة فى مثل هذه الموضرهات , وقد ححدث لبضم 
سنوات أن زارئه عروس الشعر ( ولا أعرف شاعراً ننطبق عليه هذه 
الاستعارة الميتذلة أكثر من كولردج ) ؛ ومن ثم غهدا رجلا مطارد 
لان كل من تزوره عروس الشعر يغدو مطارداً . وم يكن صالاً 
للحياة الدبئية ؛ فقد كان عليه إن أراد الاشتغال مها أن يستحضر ما 
بشبه عرالس الشمر مرة أخرى أو مخلوقات أخخرى أسمى منبا 
كثيرأ ,. ونشى عليه أن يعرف أن الشعر القليل الذى كتبه كان أكبر 
فيمة من كل ما استطاع أن يفعله بما بفى من حياته . إن مؤلف 
( السيرة الأدبية ) كان قد صار رجلا محطم حقا , ولكن بمدث 
أحياناً على أية حال أن يغدو كون المره ه رجلا محطماً » مهنة فى حد 


ذائه , 


ومن ناحية أخعرى . كتب وردزورث التصدير وهو ؛ كما فلت ؛, 
فى وفرة فواه الشعرية . وعندما كانت سمعته رالجة بين الفراء وذوى 
التمييز وحدهم , وفد كان من مط شعرى مقابل لنمط كولردج . 
وليس من المحفق أن بنية إنجازه الشعرى الحمن أعظم كثيراً من 
إنجاز كولردج » كما يلوس . وأما أن الفوة والوحى قد لازماه حبني 
النباية فأمر لاثتجه إليه ‏ واأسفاه م حتى الشكوك . غير أنه لم تكن 
لرردزررث ظلال شاحبة وراء ظهره ؛ ولا رباث التقام تتعقبه . 
وحتى لو كانت له فإنه لم يبدر مئه ما يثم على وجودها . وم يأبه لها , 
وند ظل ببمهم بموسيفى الضعف المادئة الحزينة حبتى بلغ حمافة 
القير , وما لم يكن وحيه قط من ذلك النرع المفاجىه . الأ عل 
نوبات . والمروع ؛ كالذى كان بحل بكرلردج ؛ فإنه يظهر أنه م 
يزعجه فط الشعور بأنه يفقده . والامر كما قال برومثيوس عند 
أندريه جيد فى محاضرته التى ألقاها عمل جمهور كبير فى باريس : 
١‏ يلبش أن يكرن لكل امرىء نسره ؛ #لهله تنا عنأه29 اناه للا . 
لقد ظل كولردج على انصال بنسره . ول يككن الرجلان متشابيين لى 
تفصيلات حباته! . ولا فى تفصيلاث اهتراماتهها ؛ فوردزورث لم 
يكن يعبأ بالكتب ؛ وكولردج كان قارثاً نهها » ولكببما كانا يشتركان 
فى أمر أهم من كل اختلافاتهه) : ألا وهو كونهما أكثر العقول الشعرية 


فى جيلهما أصالة .. وكان تأثير كل منها فى الآخر كبيراً . برغم أنه 
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وثائل 


من المحتمل أنيكون تأثير وردزورث فى كولردج ٠‏ فى أثناء ثلك 
الأونة الوجيزة من الارتباط الوثيق بينم : أعظم من تأثير كولردج فى 
وردزورث : وما كان ليمكن هذا التأثير المتبادل أن يبلغ هذه 
الدرجة , لولا تاثير آخر كان بجمع بين الرجلين معا . وقد آثر فبهما 
هما الاثنين على نحو أعمق نما كانا يدركاله ٠‏ وهر تأثير امرأة 
عظيمة . فليس هناك امرأة كان ها من التأثير المهم فى حياة شاعرين 
فى وقت واحد ‏ حيائها الشعرية فها أعنى ‏ ما كان لدوروثي 
وردزورث . 

إن تأكبد اختلافات الذهن والمزاج والشخصية بين الرجلين 
ينبغى الإلحاح عليه ١‏ لان أثواما النفدية ينبغى أن تقرأ معا . 
وبدهى أن هناك من بعض النواحى .. كما قد يتوفع المره ‏ اخثلافاً 
واعياً فى الراى بيبها . لفد كتب وردزورث ١‏ تصديره ؛ للدفاع عن 
طريقته فى كثابة الشعر ؛ وكتب كولردج ١‏ السيرة » للدفاع عن ضعر 
وردزورث أو هذا هو ما فعله جزئيا . وينبغى عل أن أقتصر عل 
معالجة نقطتين : إحداهما هى عفيدة كولردج المتعلقة بالوهم 
والخبال ١‏ والثانية هى النقطة التى جمل منما كولردج ووردزررث 
قضيتهم| المشتركة . ألا وهى نظريئهها الجديدة فى معجم ألفاظ 
الشعر . 

ولاتنارل هذه النقطة الأخيرة أولاً . ففى مسألة معجم ألفاظ 
الشعر هذه . يبصعب جداً فى بداية الأمر أن نفهم السبب فى كل 
هذه الفجة . فقصائد وردزورث م لال باستقبال أسوا من ذلك 
الذى بلانّى به عادة أى شعر على مثل هله الجدة . وأنا شخصياً 
أستطيع أن أنذكر حقبة كانت فيها قضيتنا عن ٠‏ معجم ألفاظ 
الشعر ؛ مثارة , عندما أطلق إزرا باوئد عبارثه القائلة بأن 0 الشعر 
بنبغى أن يكتب بالحودة نفسها التى يكتب بها النثر» ٠‏ وعندما 
ذكرنا , هو وأنا وزملاءنا : كانبٌ لى ذا مورنئج بوسث ؛ ( بريد 
الصباح ) عل اننا « بلاشفة أدبيون» ؛ ووصفنا السيد أرثر وو 
( بمخزى ل أتمكن قط من فهمه ) بأنناو عبيد تحمورون 6 . ولكثنى 
إخال أننا كنا نعتقد أثنا نؤكد معابير منسية أكثر مما كنا نفيم أوثاناً 
جديدة . إن وردزورث عندما قال إن هدفه كان أن يماكى وأن 
يصطنع بقدر الإمكان لغة البشر نفسهاء لم يكن بعدو أن يقول 
بكليات أخرى ما قاله درايدن . ويخوض المعركة نفسها التى خاضها 
درايدان . وإن السيد جارود ؛ فى نوجههه الأنظار إلى هذه الحقيقة » 
لبلوح لى مسرفاً فى تأكيده أن درايدن لم يدرك قط « اعتبارين 
حيويين : أوفما , أن مثل هذه اللغة يجب أن تعبر عن العاطفة ؛ 
وثانبهما أها يجب أن تفيم ذاتها عل الملاحظة الدقيقة ؛ . إن درايدن 
بين الظلال لخليق بأن يتأمل تصور السيد جارود للعاطفة » 
والملاحظة . ومن ناححية أخرى فإنه ‏ كما أوضح كوتردج نفسيه 
أولا , فى كتاب « سيرة أدبية  »‏ لم يشغل ورهزورث نفسه ؛ حال 
من الأحوال . بمراعاة مبادله الخاصة . إن ١‏ لغة الطبقة المتوسطة 
والدنيا من المجتمع :(') ملائمة تماماً ٠‏ بطبيعة الحال . إذا كنت 
تمثل درامياً كلام هلء الطبقاث ؛ وعند ذلك لا تكون أى لغة أخرى 
ملائمة . ومثل هذا يقال إذا كنت تمثل دراميا لغة الطبقات العليا . 
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غير أنه فى غبر هذا من المثاسباث ليست مهمة الشاعر هى أن 
يتحدث كأى طبقة فى المجتمع . وإثما بطريقته الخاصة . بل عل 
نحر أفضل ؛ فيها تأمل , من أى طبقة فعلية ٠‏ برهم أنه إذا صادف 
أن كانت أى طبقة فى المجدمع تستتخدم أحسن الكلمات أو العبارات 
أو نمام أى شىء ٠‏ فإن الشاعر يملك الح لى استخدامه , أما عن 
أسلوب الكتابة الذى كان شائعاً حين ظهرث ١‏ المواويل الغثائية ) 
فقد كان هو ما بؤول إليه أى أسلوب للكتابة حين بقع فى أبدى 
أناس لا يمكن القول حتت بأهم متوسطون . من الح أنه قد أسرف 
في تفدير جراى , ولكن جونسون وفع عل جراى بفوة أشد مما كان 
وردزورث خليقا بأن يفعل . و ودون» قد صار يلوح لنا فى 
السئواث الأخيرة صاحب أسلرب تحدثى فريد على نحو لافت 
للنظر .ولكن هل نادى وردزرث أو كولردج به دون » ؟ كلاعفعندما 
جاه الدور على دون وكولى ‏ وجلنا أن وردزورث وكولردج قد 
سيقا من الأنف بواسطة صامويل جونسون . لقد كانا [ لى هذا 
الصدد ] لا يفلان انتهاء إلى القرن الثامن عشر من أى شخص 
آعر , اللهم إلا أنه على حين كان الفرن الثامن عشر يتحدث عن 
الافتقار إلى الرشاقة . كان شعراء البحيرة يتحدثون عن الافتفار إلى 
العاطفة . وإن فسماً كبيرأ من شعر وردزورث وكولردج لفيه من 
الانتفاخ والصناعية والتأئق ما بود أى مسئميث فى الدفاع عن القرن 
الثامن عشر أن يعزوه إليهما . ففيم إذن كانث هذه الضجة كلها ؟ 

الوافع أنه كان هناك ما يستحق إحداث ضجة . ولسث أدرى ما 
إذا كان الاستاذ جارود قد وضع يده عل مككمن المسألة ١‏ غير أنه إذا 
كان قد فعل . فيلوح لى أنه يتجاهلها . أما الاسئلذ هارير © 
فيلوح ؛ عل أية حال , أنه فد أمسك بها من الناحية الصحيحة . 
قدمة خطاب مرموق كتبه وردزورث فى عام 18١١‏ إلى تشارلز 
جيمز فوكس , وذلك عندما بعث إليه بنسخة من ١‏ المواويل » . 
وأنثت تُجد مفتطفاً طويلا من ذلك الخطاب فى كتاب الأستاذ هاربر ١‏ 
رهانذا أسوق جملة منه . يقول وردزوث . موجها نظر السياسى 
الرافى إلى قصائده : 

وحديئا نجد أن الثشار الصناعات فى كل جزء من أجزاء 
البلاد . والضرائب الثقيلة عل البريد ٠‏ والورش ٠‏ ودور 
الصناعة , واختراع مملاث الحساء , إلخ . . . ؛ مضافاً ذلك كله 
إلى عدم التناسب المتزابد بون ثمن العمل وثمن ضرورات الحياة » 
فد جعل أواصر الشعور العائل بين الففراء ‏ عل قدر ما امتد تأثير 
هله الأشياء ‏ تضعف , وفى أمثلة لا حصر لا . تنقرض ثماماً ؛ . 
ثم يتقدم ورهزورث إلى شرح مذهب بعرف الآن بمذهب التوزيع . 
م يكن وردزورث جرد منتهز لفرصة . كى بحاضر سياستا أفرب إلى 
أن يكون سيىء السمعة . وكى يحثه عل نشاط مفيد ؛ وإثما كان 
بشرح ١‏ جادا . محرى تصائده وفرضها ١‏ إذ إنه بدون هله 
الديباجة ما كان لبنتظر من السيد فوكس أن يقيم معنى للصبى 
الأبله , أو لببغاء البحار , قد تقول إن هذه الررح العامة لا صلة ها 
بأعظم فصائد وردزورث ٠‏ ومع ذلك فإى اعتقد أنك خليق بأن 
تزداد فهما لفصيدة عظيمة من نوع و التصميم والاستقلال ؛ ٠‏ إذا 
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فى صاحبها ؛ وما لم ثفهم هذه الأمرر» فستسىء فراءهة نقد 
وردزورث الأدى كلية . وعُرضا أنول إن من يتحدئون عن 
وردزورث على أله القائد الأصل للفقود ( وهى إشارة أنكرها 
براوننج . عل ما أذكر ) بجمل بهم أن يتريئوا ويتدبروا أنه عندما 
يبحمل رجل السياسة والشئون الاجتاعية عل حمل الحد . فإن 
الفرق بين الثورة والرجعية قد يكون فى مثل صيق الشعرة ١‏ وإن 
وردزورث ربما لم يكن مرتداً ٠‏ وإما كان رجلا يذكر , عل قدر ما 
فكر أساساً » ثفكيراً مسقلا , غير أن اهتهاماث ورهزورث 
الاجتماعية هى التى ثلهم جدئه الخاصة . من ححيث الشكل ؛ فى 
الشعر . وتعضد ملاحظاته الصريحة عل معجم ألفاظ الشعر , 
والحن أن هذه الاهتياماث الاجتهاعية هى التى كانت ( شعورثا أو لا 
شعوريا ) مبعث الإشكال ؛ فلم يكن الافتفار إلى الفكر , قدر ما 
كانت حرارة الشعور ؛ هى النى حمدت بوردزورث ٠‏ أصلا إلى 
أن بكتب هذه الكلمات : ١‏ لغة المحادثة فى الطبقاث الوسطى 
والدنيا من المجتمع » . وهو م يغيرها ٠ ٠‏ نسطا لبادئه السياسية ٠»‏ 
وإنما لأنه قد وجه انتباهه إلى أنها , بماهى مبدا أدبي عام : لن تتفع 
فط , وعندما كتب : د لقد كان هدفى هو أن أحاكى وأن أصطئم - 
بقدر الإمكان ‏ لغة البشر نفسها ؛ . فإنه كان يقول ما لا يخالفه فيه 
ناقد جاه , 


وإذا استثنينا هله النقطة المتعلقة بألفاظ الشعر م وئلك اللخاصة 
ب و استيار أحداث من الحياة العادية » . وجدنا أن وردزورث نافد 
بالغ الاستقامة فى الرأى . من الحق أنه يستخدم كلمة « الحماسة » 
النى لم يكن الفرن الثامن عشر ميل إليها ؛ غبر أنه فى مسألة 
المحاكاة ‏ أعمق أرسطية من بعض من كانوا يرمون إلى متابعة 
. أرسطو. عل نحو أوثق . فهو يقول عن الشاعر ؛ 

« وإلى هله الصفات أضاف ميلا إلى أن يتأثر ‏ بدرجة أكبر من 
تأثر سائر الرجال ‏ بالأشياء الغائبة وكأنها حاضرة . ومقدرة على أن 
يبتعث فى نفسه عراطف هى بالتأكيد بعيدة عن أن تكون مطابقة 
لتلك التى نتنجها الاحداث الحفيقية . ومع ذلك ( بخاصة فى تلك 
الأجزاء من التعاطف العام التى تكول سارة ومبهجة ) فهى أشبه 
بالعواطف التى ننتجها الاحداث الحقيفية من أى شىء تعود صائر 
الناس عل أن يستشعروه فى أنفسهم من جراه حركات أذهانهم 
وحدها . , 

وها هى ذى نسيخته الجديدة من [ نظربة ] المحاكاة ؛ وإخعال أنها 
خير نسخة لدينا إلى الأن : 

« فيل لى إن أرسطو قال إن الشعر أشد أنواع الكتابة فلسفية ؛ 
وهذا حمق ؛ فإن هدفه هو الحقيقة . لا الفردية والمحلية ؛ بل العامة 
والفعالة » . 

وأنا أجد عبارة د وهذا حمق ع هله باعثة جد عل البهجة . ومن 
احيتى . فإل أفضل . عن أن بردد أقوالى ؛ كالببغاوات ؛ مالة 
جيل ؛ أن أهمل ثم أجد فى نباية المطاف رجلا يتتهى إلى ما اننهيت 


إليه من نتائج . وبقول ؛ ١‏ ثمة مؤلف قديم قد اكتشف هذا من 
قبل :. 

وعندما تمد وردزورث فى ثياب العراف والنبى . الذى تتمثل 
وظيفته فى الإرشاد والسمو بالأخلاق من طريق المئعة . وكأن هذا 
شىه اكتشفه بنفسه . فقد ثبدأ فى الظن بأن فى هذا شيئاً قيما . 


لبعض أنواع الشعر عل الافل . وأعتضد أن وردزورث قد نقل إلى 


كولردج شيئاً من هله الحماسة . بيد أن عفيدة وردزورث الثورية 
كانت أمرأ حهويًا بالنسبة إليه , أكثر مما كانت بالنسبة إلى كوليردج . 
وأنت لا تستطيع أن تقول إنبا ألهمث ثورته فى الشعر , غير أنه لا 
يمكن الفصل بينها وبين بواعث شعره . إن أى تغير جذرى فى 
الشكل الشعرى مجتمل أن يكون علامة على تغبير أعمق بكثير فى 
المجتمع وفى الفرد . وإنى لأشك فيها لو كان الدافع عند كولردج 
قوب بما فيه الكفاية لآن يشى طريقه ٠‏ لولا قدوة وردزورث 


. وتشجيعه , ولا أربد أن يفهم من ذلك أنى أؤكد أن الحماسة الثورية 


هى خير أب للشعر ٠‏ ولا أريد أن يفهم أنى أبرر الثورة على أساس 
أن من شأما أن تففى إلى نفجر شعرى ١‏ فهلا ليق بأن يكون 


_.طريقة تبديدية . لا يكاد يوجد ما يبررها ٠‏ لونتاج الشعر . كذلك 


لست أنغمس بقولى هذا فى نقد سوسيولرجى . بحجب الكثير من 
البيانات . ويجهل الكثير من الباقى , وكل ما أزكده هو أن كل 
الشئون الإنسانية يتداعل بعضها لى بعض . وأن كل تاربخ ٠‏ من 
لم ؛ يتضمن تجربدا . وأنك فى محارثتك أن تحصل عل فهم كامل 
لشعر حيقبة من الحقب تُهد نفسك مدفوعا إلى أن تاخيذ في المسبان 
موضوعات تلوح ؛ للوهلة الآولى . ضليلة التأثير فى الشعر . ومل 
ذلك فإن لله المرضوعات صلة كبيرة بنقد الشعر , رمثل هذه 
الموضوعات هو ما يمكننا من أن نفهم عجز وردزورث عن أن يتذوق 
بوب ١‏ وكون الشعراء المبتاليزيقين غير ذوى صلة باهتهاماته ٠‏ هر 
وكولردج ٠‏ فى أممانهها . 


أما وقد استبقينا الملاحظات السابقة فى أذهاننا , فإنى أمول إلى 
النظر إلى الأهمية الكبرى , فى كتاب « صيرة أدبية » , للمتفرقة بين 
التوهم والخيال التى أشرت إليها ؛ وإلى تعريف الخهال كما يرد فى 
قطعة لاحقة : فى مبدا الأمر أدث بن تأملاق المتكررة إلى شك 
مؤداه أن الترهم والخيال ملكتان متميزتان وبالغتا الاخخدلاف ‏ بدلا 
من أن تكونا بحسب الاعتقاد الشائع ‏ إما اسمين لها معنى 
واحد , أو عل أقصى تقدير ‏ الدرجتين الدنيا والعليا من الملكة 
لفسها ؛ , ول الفصل الثالث عشر برسم التفرقات المهمة الثالية : 


د وصل ذلك فإنى أعد الخيال إما أولها أو ثانويا . فالخيال الأولى 
عندى هو القوة الحية والعامل الأول لكل إدراك مسى إنسالى , وهو 
تكرار فى الذهن المتناهى لفعل اللفلق الأبدى فى عبارة : أنا أكون » 
اللا نبائية . وأعد الخيال الثانرى صدى للسابق . يوجد مع الإرادة 
الواعية ٠‏ ومع ذلك فإنه بتطابن مع الأول فى نوع عمله . ولا 
بختلف عنه إلا من ححيث الدرجة ؛ ولى ثمط عمله . إنه يذيب 
وبشعب ويفكك لكى يعيد الخلق ؛ أو حيليا كانث هذه العملية 
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حالة فإنه يناضل فى كل الأحوال ليصور ويرححد . إنه أساساً 
حبوى. حنى برغم أن كل الموضوعات (من حيث هى 
مرضرعات ) ثابتة وميتة أساساً , 

والتوهم ب عل النفيض من ذلك ليست له معاداات 
بتلاعب بها . وإنما هناك الثابت والمحدد . ومن المحقق أن التوهم 
لبس شيئاأ سوى مط من الذاكرة متحرر من نظام الزمان رالمكان . 
عل حين أنه يمتزج بتلك الظاهرة التجريبية للإرادة النى تعذّله . 
والتى نعبر عنبا بكلمة اختيار . وبالدرجة نفسها ؛ فإنه لابد للترهم 
من أن ينلفى من الذاكرة العادية كل مواده جاهزة من قائرن 
التداعى ١‏ , 

لفد فرأت شيئاً من هيجل وفبخته . فضلاً من هارتل ( الذى 
ببرز ؛ فى أى لحظة ؛ عند كولردج ) وأنسيته ؛ أما شلنج فإن جاهل 
به نمام إلا من طريق غير مباشر . وإنه لواحد من أولئك المؤلفين 
الكثبرين الذين كلما طال ثركك لهم دون قراءة ٠‏ فلت رغبتك فى 
قراءئهم . ومن هنا فإ أخفق تماما فى تذوق هذه القطعة . إن ذهنى 
: أنفل واشد عينية من أن يتابع أى سبحة من الاستدلال المستغلق , 
وإذا كان الفرق بين الخيال والتوهم . كما قلت . لا يزيد من الناحية 
الفعلبة عن أن يكون فرقاً بين الشعر اميد والشعر الردىء . فهل 
تكون قد زدنا عن أن فمثا بدورة حول تحزن روبن هود ؟ فففط إذا 
كان يمكن للثوهم أن يكون مكوناً للشعر الميد . وإذا استطعث أن 
نبين وجود شعر جيد , ازداد جودة ؛ من جراء وجوده ١‏ وفقط إذا 
كانث التفرقة تنجلو تفضيلنا الفورى لشاعر عل آخير . يمكن أن 
تكون هذه التفرقة ذات فائدة لذهن عمل , كذهنى . إن التوهم قد 
لا يكون د سوى نمط من الذاكرة منحرر من نظام الزمان والمكان : ؛ 
غير أنه لا يلوح من الحكمة أن نتحدث عن الذاكرة من حيث 
علائتها بالتوهم ؛ ونغفلها ثمامأ فى حديثنا عن الخيال . وكما تعلمنا 
من كتاب الدكتور لويس ١‏ الطريق إلى زاناهر ؛ ( إذا لم نكن نعرف 
ذلك من قبل ) فإن الذاكرة تلعب دور أكبر كثراً من ذلك الذدى 
يمكن أن يلبته ذلك الكتاب . إن الاستاذ لويس لم يككن يعالج إلا 
الذكربات الأدبية ١‏ وإا لتمثل النوع الوحبد من الذكريات الذى 
يمكن ننبعه وتعرفه على لحو كامل ١‏ غير أنه كم هناك من أشياء فى 
الذاكرة ندخل فى الخلق . غير قراءائئا وحدها ! لقد كشف السيد 
لويس فيها أظن عن أهمية الاختيار الغربزى واللا شعورى . كها 
كشف عن أهمية الاختيار المتعمد . إن ذوق كولردج . فى مرحلة من 
حيائه ؛ فد أفضى به . فى بدابة الأمر . إلى أن يقرأ , بشراهة , 
طرازاً معيناً مسن الكتب , ثم إلى أن مختار ويمتزن أنواعاً معيئة من 
الصور من هله الكتب7!) . وأنا خلين بأن أقول إن ذهن أى شاعر 
جدير بأن بمغنط , بطريقته الخاصة . لكى بجخثار آليا فى فراءاته ( من 
الصحف المصررة والروايات الرخخيصة بالتأكيد ؛ كا من قراءاته 
للكتب الجدية . وأفل الاشياء احثمالاً أن يختار من الاعمال ذاث 
الطبيعة التجريدية ( برغم أله حتى هذه الأخيرة هى بمثابة غذاء 
لبعصس الأذهان الشعرية ) المادة ‏ صورة أو عبارة أو كلمة ‏ النى قد 
تنفعه فيم| بعد . وهذا الاختيار. فيا بجتمل . يجرى عبر مجموع 


شيف 


٠ 


حيانه الحساسة ؛ فقد نكون هناك خيرة طفل فى العاشرة » صبى 
صغير يحدق فى ماء البحر . فى بركة بين الصخور. ريكتشف 
شقائق البحر لأول مرة . إن الخيرة البسبطة ( وهى ليست بالبساطة 
التى تبدو عليها . وذلك عند الطفل غير العادى ) فد تكمن فى ذهنه 
لعشرين سنة ١‏ ثم تعاود الفلهور متحورة . فى سباق شعرى ما . 
محمل بأعظم ضغط تخيل . إن فى الخيال قدرأ كبيرا من الذاكرة ٠,‏ 
إلى الحد الذى نجد معه أنك إذا أردت أن تفرق بين الخيال 
والتوهم , عل طريقة كولردج ؛ فينبغى عليك أن نحدد الفرق بين 
الذاكرة فى الميال والذاكرة فى النوهم . وليس يكفى أن تقول إن 
أحدهما «يذبب ويشعب ويفككك ؛ الذكريات لكى يعيد الخلق , 
عبل حين أن الآخر يعالج ١‏ الثابت والمحدد» . ذلك بأن هذه 
التفرقة لا تعطيك . فى حد ذاتها . خالا ونوهما منميزين ٠‏ بل تجرد 
مرجاث من النجاح التخيل , قد يلوح من ملحوظة السيد 
ريتشاردز”*) أنه يكاد يكون فى مثل يرق إزاء القطعة النى أوردتها . 
أر عل الاقل ‏ إزاء جزء منها . ذلك بأن عليك أن تسى كل 
شىء عن التوهم عند كولردج لكى نتعلم منه أى شىء عن الخيال- 
كها هو الشأن مع أديسون . غير أن ثمة الكثبر الذى يمكن تعلمه من 
كولردج . وأنا أورد قطعة أخرى بالشكل الذى اختصرها به مستر 
رينشاردز : 

٠‏ وتلك القوة التركيبية السحرية التى خصصنا لها هى 


وحدها ‏ اسم الخيال . . تكشف عن نفسها فى موازئة أوقق التوفين 


بين الصفات المتضادة أو المتنافرة . . . والاحساس بالحدة والطزاجة 
إزاء الموضوعات القدبمة والمألوفة » حالة من الانفعال أكثر من 
المألرف ؛ مع نظام أكثر من المألوف . حكم بقظ دائماً ٠‏ أو امتلاك 
للنفس ثابث . مع حماسة وشعور مميق أو حماسى ؛ . 3 الس 
بالبهجة الموسيفية . . . مع المقدرة عل رد الكثرة إلى وحدة التأثير . 
وتعدبل سلسلة من الأفكار بفكرة أو شعور واححد غلاب 6 . 


أما عن قيمة مثل هذه الاوصاف . من وجهة نظر النقد النفسى 
البوم ٠‏ فهر ما يمكن أن نعرفه عل افضل نحو من كتاب السيد 
ريتشاردز الذى سقتها منه . إن ما يعنينى إنما هو مسألة أقل عمق , 
ألا وهى مكانة وردزورث وكولردج فى العملية التاريمية للنقد . 
وستكونون فد لاحظتم . فى القطعة الق أرردتها لنوى . ثراء وعمقا 
ووعبا بالتعقد يبعد بها كثيراً من مدى درايدن ١‏ ولو أنه كان 
كذلك , ولسث عل يفين من أن كولردج قد تعلم من الفلاسفة 
الألمان . أو من هارتل قبل ذلك . بالقدر الذى يظن أنه تعلمه 
مم ؛ فإن أفضل ما فى نقده يلوح نابعاً من رهافة بصبرته 
وحذقها . إذ كان يتأمل خيرته المخاصة بكتابة الشعر . ومن بين 
هذين الشاعرين ؛ برصفههما افدين . كان وردزورث هر الأفضل 
معرفة بما هو مقبل عليه ١‏ فبصيرته النقدية فى هذا و التصدير » 
الواحد وفى ١‏ الملحق ؛ تكفى لأن تضعه فى أرفع مكان . ولسث 
أعزو إليه هله المكائة لأنه كان معنا بإحياء الزراعة . والعلاقة بين 
الإنتاج والاستهلاك , برغم أن لمثل هذه الاهتهامات دلالتها . إن فى 
شعره وى تصديره إحياء روحها عميفاً . وإهاماً أفرب إلى أن يكون 


فد انتقل إلى بسى ونيومان ؛ إلى رسكن وأصحاب المذهب الإنسان 
العظراء . منه إلى الشعراء المفوضين فى الجيل التالى ليله . من 
المحثمل أن يكون كولردج بسلطته الراجعة إلى قراءئه الواسعة . قد 
هام بأكثر مما قام به وردزورث ؛ فى سبيل توجيه الاهتهام إلى عمق 
المشكلاث الفلسفية التى فد تؤدى بنا حراسة الشعر إليها . ولا بمتاج 
هذان الرجلان معاً إلى ثالث بمثل عقل عصر من التغير الواعى ؛ 
نليست المسألة مقصورة عل أنما كانا مهئمين بمجمرعة متنوعة من 
الموضوعات التأملية . وبمسائل عملية مهمة لعصرهما , وإثما المسألة 
هى أن اهتماماتهها كانت متداخيلة . وفد ظهرت أول علامة ضعيفة 
مثل هذا النعقد عندما اشتق أديسون نظريئه عن الخيال فى الفنون 
من نظريات لوك . وعند وردزورث وكولردج لا نجد مجرد مجموعة 
متنرعة من الاهتياماث . أو حتى الاهتيامات الحارة ٠‏ بل نجد 
عاطفة واححدة يعبر عنها من خيلال هذه الاهتهامات كلها : لقد كان 
الشعر . عندهما. تعبيرأ عن مجموع من اهتهاماث موحدة . 
حاولث أن أعرض نقد درايدن وجونسون ‏ فى هله المراجعة 
البالغة الايجاز , من ححيث ملاءمته لمراحلهها التاريمية , وهى ححقبة 
سادت فيها. من حيث فرص التصميم الأدى ٠‏ حالة من 
السكون . رحارلت أن أعرض نفد وردزورث وكولردج بوصفه نقد 
عصر من التغير , وحتى إذا صح أن التغبر بشق طريقه دائما ٠‏ نحث 
الارض ٠‏ فى حقب الثبات . وأن أزمئة التغبر تحنوى فى ثناياها عل 
عناصر الحدود النى من شأنها أن توقفها ٠.‏ نجد أن بعض ضروب 
التنيت أعمق أنانا سس غيرها 5 قمع ماثير أرئولد ٠‏ تججى ء إلى 
حقبة من الثباث الظاهرى . كانت ضحلة وسابقة لأوانها . 


كك ملحوظة على الفصل الرابع 
عن نقوبم السيد هربرت ريد لشعر وردزورث 


ثمة نظرة إلى الشعر الإنجليزى , تقادم عليها العهد بعض 
الشىء ٠.‏ ثرى أن الخط الرئيسى للشعر الإنجليزى من ملثون إلى 
ورردزررث ١‏ أو ربما حتى قبل ملثون ١‏ بمثابة فاصل عائر الحظ ٠‏ 
نجد فيه أن ربة الفن الإنجليزية . إن لم تكن ذاهلة عن عفلها , 
فهى عل الاقل غير متمالكة لملكاتها . ويؤسفنى أن أجد السيد 
هربرت ريد يعيد تفرير هله النظرة ويؤكدها , تلك النظرة التى 
كانث , إلى ححد كبير . من تأليف وردزورث . إن السيد هربرث 
ربد ؛ مثل السيد ربتشاردز . واحيد من معاصرى القلائل ؛ الذين 
لا أشعر قط بالسعادة حين أختلف معهم . غير أنى عندما أجده 
يكتب ما بل , فى مقاك الصغيرة الجديرة بالإعجاب ٠‏ الشكل فى 
الشعر الحديث ٠»‏ ؛ لا يسعنى إلا أن أتساءل ؛ دإلام نحن 
ذاهبون ؟ » ., : 

د إن الموروث الرئيسى للشعر الإنجليرى ... يبدأ بتشوسر ٠‏ 
ويبلغ فروته النبائية عند شكسبير . ويعارضه أغلب الشعر الفرنسى 


قبل بودلير .وما بدعى بالمرحلة الكلاسيكة فى الشعر الإنجليري ٠‏ , 
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وهى تبلغ أوجها عند ألكسندر بوب . وأمير الشعراء الراحل . وقد 
أعاد إقراره فى إنجلترا ورمزورث وكولردج ٠‏ وطوره إلى حد ما 
براونئج وجيرارد مائل هوبكنز . وفى عصرنا شعراء من نوع ويلفرد 
أيين وإزرا باوند وث .س. إليوت ؛ , 

وأنا أوافق على هذا إلى حبد ما , بمعنى ألى أجرؤ عل القول بأن 
تفويمى للشعراه الباكرين . شاعرأ شاعراً , خليق أن يقارب تقويم | 
السيد ريد ؛ وأن إعجاي بأمير الشعراء الراحل لضثيل ضاآلة 
إعجابه به . وإن كنت أشك فى وجود تعمد طفيف لزجه به فى هذا 
السياق . ولكنى الاحظ , أولاً , أن السيد ريد بؤثر وردزورث 
بالذكر ويستبعد ملثون . غير أنه عندما بضطلع شاعر بمهمة فى مثل 
ضخامة المهمة التى اضطلع بها ملثون . فهل من المفيد أن نوحى 
بأئه لم يكن يعدو أن يمثل طريقاً مسدوداً ؟ وهل بليك شاعر أهون 
شأناً من أن يحسب حسابه ؟ 

أما عن الشعر الفرنسى . فإن السيد هربرت ريد بنقذ الموفف 
بتحفظه ( المائل فى كلمة و أغلب ؛) ؛ بحيث أظن أن راسين . 
أستاذ بودلير , يطلق صبحة صعيفة (هنا) . أوليس من التعسف 
أن نؤكد أن المرحملة الكلاسيّة » فى الشعر الإتجليزى ( إذا كان 
لنا أن نستخخدم هذا الاصطلاح أساساً ) تبلغ ذروتها لى بوب ؟ من 
المحقق أن جونسون ينتمى إليها ؛ وكذلك . مع لمسة من العاطفية 
المغرقة بل التهافت جراى وكولئز . وأبن نرانا نضع لاندور ٠‏ إت 
م يكن فى الموروث الكلامئ ؟ وبادر إلى أن أضيف ملحوظة 
السيد ريد التالية : ١‏ إن التفرقة ليسث مجرد تفرفة بين ما هر 
و كلامسى ع رماهر « رومانسى » ؛ فهله التفرفة تومىء إلى انهاه 
آخر» . وأظن ألى أنهم هذا التحفظ . وإذا كنث أفهمه . فإن 
أوافق عليه . ومع ذلك يلوح أن السيد ريد كان يستخدم مصطلح 
د كلام ٠‏ بمعليين . إن تقسيهات السيد ريد تبلغ من الوضوح 
مدى لا يدع أى ذهن مرتاحا . فهو بعد العملية الشعرية لعقل 
كعفل درايدن وعقل كعقل وردزورث متبايئة تماما ٠‏ ويقول صراحة 
عن فن درايدن و إن مثل هذا الفن ليس شعراً » . والآن فإنى لا 
أستطيع أن أرى مرراً لان يكون عفل درايدن وورهمزورث أشد 
اختلافاً فى طريقة عملهما عن عفل أى شاعرين آخرين . ولسث 
أعتقد أن عقل أى شاعرين يعملان بالطريقة نفسها . وذلك عل 
قدر ما تعلم عن الموضرع ما يكفى لأن يجعل كلمة ‏ يعمل ؛ تعنى 
أى شىء عل الإطلافى . بل إلى لا أعتقد أن عقل الشاعر الواحد 
يعمل بالطريقة. نفسها لى قصيدتين مغتلفين ولكنههما متساويئان فى 
الجودة . خير أنه ينبغى أن يكرن هناك شىء مشترك بين العملية 
الشعرية لأذهان جميع الشعراء . وبورد السيد ريد . تأييدا لحجته . 
لطعة من تصدير قصيدة سنة العجائب مللاطوعلةة مناههُ م 
أوردها : 

د إن إنشاء كل القصائد إنما هو أو بنبغى أن يكون . مسألة 
فطئة . والفطئة فى الشاعر . أو كتابة الفطئة ( إذا أذنتم لى 
باستخدام هله التفرقة المدرسية ) ٠.‏ ليست سوى ملكة الخيال فى 
الكاتب التى نجد أما . كمثل كلب مولد خفيف الحركة . تجمرى ‏ . 


شف 


وائق 


ونطوف بحفل الذاكرة , إلى أن نئب عل الفريسة التى حرجت 
لمطاردتها . أو هى ‏ دون مجاز التى تنقب فى كل أنحاء الذاكرة 
ببحثا عن أنواع هذه الأشياء أو تمثلاتها النى ترسم لنفسها تطويرها . 
إن كتابة الفطئة هى ما أحسن تعريفه , وهى الثمرة الموفقة للفكر » 
أو نتاج الخيال » . 


لقد كنت خليقاً أن أعد هذا مره وصف مرفق ‏ باللغة التى 
كانت مستخدمة فى عصر درايدن ؛ وعل مستوى من الاسنبصار 
أقل عمفا من استبصار كولردج أو وردزورث » فى مير حالاتهماس 
لنوع العملية نفسه التى كان هذان الاخيران يحاولان أن بصفاها بلغة 
أفرب إلى لغتنا ولكن السيد ريد بفول : كلا ؛ لآن ما بتحدث 
عنه درايدن إنما هو شىء مختلف ؛ إنه فطئة مكتوبة ولس شعراً , 
ويلوح لى أن السيد ريد قد وفع فى الغلطة التى ذكرتها فى النصص ٠‏ 
ألا وهى الظن بأن درايدن لا يعدو أن يتحدث عن نوعه الخاص من 
الانشاء الشعرى . وأنه كان عاجزأ ثماماً عن تلوق تشوسر 
وشكسبير. ومع ذلك فإن كل ما استطيع أن أعنمد عليه أنا 
شخصبيا فى نباية المطاف , إنما هو نوع المتعة النى أستمدها من شعر 
درايدن . 

ويمكن أن يصاغ هذا الاخنلاف عل شكل استعارة . وبلوح أن 
السيد ريد يكلف نفسه مهمة طرد الشياطين ؛ وإن كان ذلك عل 
نحو أقل عنفا مما يفعله السيد باوند ‏ الذى لا يثرك شيئاً سوى غرفة 
أحسن كنسها , ولكنا غير مزيئة . إن ما أراه فى تاريخ الشعر 
الإنجليزى ليس تملكاً شيطاليا بقدر ما هر انفصال فى الشخصية . 
فإذا لنا إن إحدى هذه الشخصيات الحزئية النى فد تلمو فى ذهن 
فوس هى تلك التى كشفت عن نفسها النقاب فى الحقية ما بين 
درايدن وجونسون , كان علينا أن نعيد إدماج هله الخاصة . وإلا 
كنا معرضين لان لا نحصل عل غير مناربات متتابعة من 
الشخصية . ومن المحفق أن الشاعر العظيم هو. ضمن أشياء 
أخرى . شخص لا بعيد فحسب موروثاً كان معلقاً ؛ وإئما هو 
شخص بعيد فى شعره الجمع بين أكبر عدد ممكن من جدائل 
الموررث . ولستٌ بمستطيع أن تفصل الشعر عن كل شىه آخخر فى 
تاربخ شعب من الشعوب . وإنه لمن التزيد أن تقول إن العقل 
الإنجليزى فد شوش منذ عصر شكسبير . وإله فى الحقبة الأخيرة 
فحسب نفذت بعض أشعة . على فتراث متفطعة . إلى ظلمته . فلو 
أن الداء كان مزمناً إلى هذا الحد , لكان قد فاث مرحلة العلاج . 


5 شلى وكيتس 


١8# فبراير‎ ٠ 


قد يبدو أن الثورة التى أحدئها وردزورث كانث بعيدة المدى . 
ولا ريب أنه لم يكن أول شاعر يقدم ننسه عل أنه الرسول الملهم . 
كبا أن هذه ليسث بالتاكيد حالته ؛ فلعل بليك قد ادعى ل وله 
بعض الحق ‏ أنه سير ألغاز النعيم والجحيم . ولكن لا يبدو أن أى 


يفف 


دعوى من دعاوى بليك تنحدر إلى ١‏ الشعراء : عموما . لقد كان 
بليك ‏ ببساطة ‏ يرى رؤى ويستخدم شعره لى عرضها . وم يكن 
سكوت وبيرون فى أعماله الاكثر رواسا , إلا مسليين اجتباعيين . إن 
وردزورث هو حقاً أول رجل فى غمرة الشئون المضطربة فى عصره 
يضيف إلى سلطة الشاعر سلطة جديدة هى الاندماج فى الشئون 
الاجتباعية . وتقديم لون جديد من العاطفة الدبنية يبدو أن تفسيرها 
امتياز وذف عل الشاعر وحده . ومئذ أصدر مائيو أرئولد منتخباته 
من شعر وردزورث » أضحى من الشائع أن يلاحظ أن عظمة 
وردزورث الحقيقية بوصفه شاعراً لا شأن لا بأرائه أو بنظرياته فى 
المعجم اللفظى أو بفلسفته إزاء الطبيعة , وأن عظمته إنما توجد فى 
القصائد التى لا غاية له من ورائها . ولست وائقا من أن هذا 
الانحصار النقدى لن يجاوز حده . أو أنئا نستطيع الحكم عل شعر 
إنسان والاستمتاع به لى الونت الذى نسقط فيه من حسابنا الأشياء 
التى كان يعنى ببا عناية عميفة , والتى وجه شعره إلى تفسيرها . [ف 
لاتساءل : لو أئنا استبعدئا اهتهامات وردزورث ومعتقداته لكم 
ييفى إذن ؟ ألبس من الضرورى لكى نقدر عظمة وردزورث 
الحقيقية أن نحتفظ ببذء الاهتهامات والمعتقدات وبقبها فى أذهاننا 
بدلا من استبعادها عمد استعدادا للإستمتاع بشعره ؟ تأمل ‏ عل 
سبيل المثال ‏ شاعراً من أجمل شعراء المزه الأول من الفرن التاسع 
عشر ؛ لاندور. إنه فى الشعر والثثر أستاذ لا مجال للشك فى 
أستاذبته . وهو مؤلف قصيدة طويلة واحدة على الأفل تستحق أن 
فر أكثر مما قرأ الآن . ولكن سمعته لم تبلغ أبدأ الحد الذى تقارن 
معه بسمعة وردزورث أو أى من الشاعرين الاصغر سنا . واللذين 
بئعين عليئا أن نتناوهما الآن . ليس السبب فى إحلالنا وردزررث 
المكان الذى يمتله هر تلك الحفئة من القصائد , أو ذلك العدد من 
الأبياث المنفصلة التى تعير عن عاطفة أعمق مما كان لاندور يستطيع 
التعبير عنه , وإنما ثمة شىه كامل فى مثل عظمة وردزورث ؛ شى* 
ذو دلالة فى مكانه من فالب التاربخ ب وهو شىه يستحق أن نذكره . 
علينا إذا أردئا أن نفدر لأنفسنا عظمة شاعر من الشعراء أن تدخل 
فى حسابنا تاربخ عظمته . إن وردزورث ججزه أساسى من التاريخ , 
أما لاندور فلا يعدو أن يكون محصولا ثائرياً رائعاً . 


لفد كانت لش آراء فى الشعر . وكان يستخدم الشعر فى عرض 
هذه الآراء . وبمجىء شل يصدمنا, منذ البداية » ذلك العدد 
الكبير من الاشياء التى كان يتوفع من الشعر أن يقوم بها . فنحن لا 
نستطيم أن نعرف ما الذى لا جوز أن نتوفعه من الشعر الذى يفول 
لنا , فى كلمة عن مذهب النباتيين « إن الأورائج أونان يشبه 
الانسان ثماماً من ححيث ترتيب الأسئان وعددها على السواء » . من 
الحق أن ملاحظائه النى ذل بها تمصيدته ٠‏ الملكة ماب » لا تعير إلا 
عن آراء تلمبذ ذكى ومتحمس ٠‏ رلكه نلميذ يعرف كيف يكتب , 
وى كل أعماله ‏ التى لا تعد قليلة بالنسبة إلى قصر حيائه ‏ لا 
بدعنا ‏ فيها أظن ‏ ننسى أنه كان يحمل أفكاره على محمل الجحد . إن 
افكار شلى تلوح لى دائماً أفكارأ مراهقة ‏ وقد اصطلحت < 
الاسباب عل أن نجعلها كذلك . وبلوح لى أيضا أن الحراسة لشل 


إنما هى من شأن المراهقين ١‏ فشلى , عند أغلبنا ٠‏ يمثل مرحلة الحدة 
النى تسب النضج . ولكن كم من الناس يستطيعون أن بتخبوه 
رفيقآ لهم طوال العمر ؟ إن أعترف بأنى لا أفتح ديران شعره قط 
حين أربد أن أقرأ شعرا , وإنما أنشح فقط عندما أود الرجوع إلى 
ثىه ما . وأا أجد أفكاره مثفرة , وصعوبة الفصل ببن شل 
وأفكاره ومعتقداته أشد منبا فى -حالة ورمزورث . والاهتهام السيرى 
الذى آثاره شلى دائما يجعل من العسير علينا أن نقرأ الشعر دون 
تذكر للرجل : وقد كان الرجل خاليا من روح الفكاهة , 
متحذلقا . مركز الاهنيام عل النفس . بكاد يكون . فى بعص 
الأحيان . وغْهدا . وإذا استثنينا لمعة عارصة من الإدراك الحائق 
تتبدى عندما يتحدث عن الأخيرين ولا يكون معنا بشئونه الخاصة 
أو بالكتابة الجميلة . فسنجد أن رسائله بليدة على نحو لا يطاق . 
وهر بضاد , عل نحو مدهش . كيتس الجذاب . ومن احية أخرى 
فأنا أفر بأن وردزورث لم يكن بالشخصية الجذابة هو كذلك ؛ ولكنى 
لا أستمتع فقط بشعره كما لا أستمتع بشعر شل ١‏ وإفا أستمتع به 
الآن أكثز ئما كنث أفعل حين قرأنه لأول مرة . وكل ما أستطيعه هو 
أن اتلمس الاسباب ( مفلل من تحيزاق بقدر ما أستطيع ) النى تجعل 
إساءة شل لاستخدام الشعر تصدمى أكثر من إساءة وردزورث 
استخدافه , 

: يلوح أن شلى كان يملك » بدرجة غالية » تلك الملكة غير 
الممهودة ؛ ملكة الإدراك العاطفى الحار للأفكار المجردة . أما كونه 
كان أحيانا على غير بقين من مشاعره الخاصة ‏ كما قد ُغرى بأن 
نمتقد . حين نحيرئا فلسفة تمصيدته ١‏ ابيسكيديون 0 أو لم يكن ٠‏ 
فمسالة متلفة ماما . ولسث أعنى بللك أن ذهن شل كان 
ميتافيزيفها أو فلسفيًا ٠‏ وإنما كان ذهئه ‏ من بعض النواحى ‏ بالغ 
التشويش : لفد كان فادر عل أن يكون فى أن واحيد ؛ وبالحياسة 
نفسهاء من عفلائيى الفرن الثامن عشر. وأفلاطوني غائم 
الرؤية . غير أنه كان بوسع المجردات أن ثثير فيه وجداناً فوب ؛ وفد 
ظلت أفكاره ثابتة . برهم أن ملكته الشعربة نضجت , ولئا أن 
نحدس ما إذا كان ذهنه خليقاً بأن بنضج هو كذلك ؛ إذ من المحقق 
أنه فى آخر قصائدء ‏ وأعظمها فى رأى وإن تكن ظلت ناقصة ١‏ 
نصيدة ١‏ انتصار الحباة  :‏ ثمة دلائل لا على كتابة أفضل ما نجده 
فى أى قصيدة طويلة سابقة له فحسب ؛ وإنما عل مزيد من الحكمة 
أيضا , 


« وعند ذلك اكتشفت أن ما خلته جذراً عجوزاً , ابناً 
على لحو شاله غربب . من جانب الثل 

كان , على التحقين . أحد أولتك ( هكذا م8 ) الطافم 
المضلل 

وأن العشب الذى خبلته يتدلى واسعاً 

أبيض . لم بكن سوى شعره النحبل الذى فقد لونه 
وأن الفجوتين اللتين حارل عيئا إخفاءهما 

كانتا , أو كانتا فبيا مضى . عينين ... ؛ 


فنحن نجد هنا دقة فى الصور وفصدا جديدين عل شل . غير 
أنه عل ندر ما يمكئنا أن نحكم , لم ينج شل ناما من وصاية 
جودرين »2 حتى عندما كان يثبين ٠»‏ بوصفه إنسائاً » شعردته , 
ولابد أن ثقل السيدة شلى كان شديد الوطأة أيضاً . وحين ثتناول 
عمله عل ما هو عليه , ودون تحمينات عقيمة عن المستقبل ؛ فقد 
بكون لنا أن نتساءل : أمن الممكن أن نمل ١‏ الأفكار ؛ الموجودا ل 
نصائد شل . لكى تتمكن من الاستمتاع بشعره ؟ 

إن السيد أ.!. ريتشاردز يستحق أن ننسب إليه شرف الريادة فى 
مشكلة الاعتقاد عند الاستمتام بالشعر . ولابد لى من أن أئرك أى 
تتبع منبجى هله المشكلة له ولن هم مؤهلون لتتبعها فى أثره . غير 
أن شل يثير المسألة على نحو ممتلف عن ذلك الذى لاحث إلى عليه 
فى كلمة عن هذا الموضوع ذيلث بها مقالة لى عن دان . لقد 
كنت ؛ فى تلك الكلمة , معنا بقارئين مفترضين : أحدهها يتقبل 
فلسفة الشاعر . والآخر يرفضها . وعل قدر ما يكرن الشاعران 
موضرع النقاش من طراز دائئى ولوكرييوس ؛ يلوح لى أن هذا 
يغطى المسالة , إإى لست بوذيا » ولكن بعض الكتب البوذية 
المقدسة الباكرة تؤثر فى عل نحو ما تفعل أجزاء من العهد القديم . 
ومازال بمستطاعى أن أستمتع ب عمر ؛ فيتزجرالد : برهم أل لا 
اعتئل فلسفته . الأقرب إلى الرفاهية والضحالة , فى الحياة . غير ' 
أنى أثفر نفوراً إيجابيا من بعض آراء شلى ؛ وهذا يعرف استمتاعى 
بالفصائد الى ترد فيها هذه الآراء . وثمة آراء أخخرى له تلوح لى 
مفرطة لى صبيائيتها إلى الحد الدى لا أستطيع معه أن أستمتع 
بالقصائد النى ترد فيها . ولسث أجد أن من الممكن أن أتخطى هذه 
القطع ‏ وأئر عينا بالشعر الذى لا يبز فيه تقرير طالب الموافقة . 
والدى بزيد المشكلة تعقيداً هو أنه فى شعر ؛ فى مثل طلاقة شعر 
شل . بوجد قدر كبير مما لا يعدو أن يكرن سجعاً رديئا . خل مايل 
عل سبيل المثال : 


دعل النفخ فى صورة المعركة 

فررت إلى هنا. مسرعاً . سرعاً , مسرعاً . 
بين الظلمة الملقاة من عل . 

بعيد عن تراب العقائد البالية ) 

وعن لواء الطاغية الممزق ١‏ 

وحوالى كانث تتجمع ؛ محمولة إلى أمام » 
وتمتزح عدة صيحات - 

الحرية | الأمل ! الموث ! النصر ! ) 


فلم كان ولتر سكوت بتدلى إلى مثل هذا المستوى ٠‏ وإن كان 
بيرون أكثر منه ندنها إليه . غير أله فى مثل هذه السطور الخخشئة وغير 
القابلة للتنغيم ٠‏ يزداد اسئياء المره من الافكار , والأافكار التى 
تبرعها شل كاملة ٠‏ ول بتمثلها قط , والمتجلية فى هله الكليات 
المتداولة : العقائد البالية » والطغاة , والكهنة , التى كان شل 


رفق 


يستخدمها ؛ بتكرار كثير . وإن الأجزاء الرديثة من القصيدة لقادرة 
عل أن تلطخ الكل . بحيث إنه عندما يرتفع شل إلى الذرى . عند 
نباية القصيدة : 


إن معاناة الويلات التى يظنبا الأمل بلا نباية , 
وغفران الأخطاء الأقتم سواداً من الموت أو اللبل . 
ونحدى الفوة التي تلوح كلية القدرة , 

والحيب والتحمل والأمل إل أن يلق الأمل 

من بين حظامة الشىء الذى يتأمله . . . » 


وهى أبيات لا تمنح محتواها اعتقادأ أو إنكارأ , لا نتمكن من 
. الاستمناع بها استمتاعاً كاملا . والمرء لا بتوفع من القصيدة أن نظل 
محتفظة بنغمتها من البداية إلى النبابة ؛ فإن فى بعض القصائد 
الطريلة التى تعد من أكثر فصائد نوعها نجاحاً علاقة بين القطع 
الأشد نوترأ والقطع الأشد تحللاً , هى فى حد ذائها جزء من مموذج 
الجهال . غير أن الابيات الحيدة بين أبيات رديثة لا يمكن قط أن 
نمنحنا أكثر من منعة يشوبيا الأسف . وعندما أقرأ قصيدة 
« اببكيديون ١:6‏ أرتبك ثماماً إزاه أبيات من هذا النوع : 


دول هذا الصدد يختلف الحب الصادق عن الذهب والطين . 
إن تقسيمه لا يعنى إنقاصاً له ,. , 

وم أكن فط من تلك الشيعة الكبيرة 

التى يقول مذهبها إنه ينبغى على كل امرىء أن يختار 
من بين اللممع حبيية أو صديفاً 


ثم يرسل بكل الباقين , برهم جمالهم وحكمتهم , 


إلى النسيان البارة , . . ) , 


بحيث إننى عندما أقع ٠‏ بعد ذلك بأبيات قليلة . على صورة 


حميلة من هذا النوع : 
«رؤيا كإبريل المتحسد . تحذر 


بالابتسامات والدموع ٠‏ ونجمد الفيكل العظمى 
ل مقيرته الصيفية » . 


يصيبنى من الصدمة . عند العثور عليها فى مثل هذه الصحبة 
المهملة , قدر ما يصيبنى من المتعة لعشررى عليها أساساً . ولابد لنا 
من أن نقر بأن أفتن قصائد شل الطويلة ٠‏ فضلاً عن بعص من 
أردأها . هى تلك التى حمل فيها أفكاره على محمل الجد جد]9) , 
وقد كانت هذه الأفكار هى التى نفخت فى ٠‏ الفحمة الأخذة فى 
الانطفاء ‏ ؛ الحياة ٠‏ ولسسنا نستطيع ‏ بأكثر ما نستطيع فى حالة 
وردزورث - أن نتجاهلها دون أن نحصل عل شىء ليس أكثر شبهاً 
بشعر شل من اشبه ادمية اشمعية بشل نفسه . 

قال شل إنه يكره الشعر التعليمى ؛ ولكن شعره الخاص تعليمى 
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أساساً , -وإن لم يكن ( نوخيا للعدل ) تعليمها بالمعنى نفسه الذى 
كان يستخدم به ثلك الكلمة . إن رأى شل الذى جهر به فى الشعر 
لبس ممتلفاً عن رأى وردزورث . واللغة التى يلبس بها هذا الرأى 


فى مقالة « دفاع عن الشعرء إنما هى لغة بالغة التفاصح . وإذا 


استثنينا نلك الصورة المليلة النى يوردها جويس فى موضع ما من 
روابته ': بوليسيز ؛ : إن الذهن عند الخلق أشبه بفحمة آخلة فى 
الانطفاء . يرفظها تأثبر ما غير مرئى . كربح غير دائمة الطبوب ‏ 
إلى لمعة عارضة ؛ . فإن مقالته تلوح لى قطعة من الكتابة أدن من 
مقدمة وردزورث العظيمة . إنه يقول أشياء أخخرى فائلة أيضاً , 
ولكن الفطعة التالية أشد دلالة عل الطريقة التى يربط بها الشعر 
بالنشاط الاجتهاعى للعصر ؛ 

« الشعر هو أضمن بشير ورفيق وتابع ليقظة شعب عظيم 
لإحداث نغير مفيد لى الراى أو للؤسسات . ففى مثل هذه 
الحفب . يكون ثمة تراكم للقدرة عل التوصيل وثلقى مفهومات 
حادة ومفعمة بالعاطفة . تتعلق بالإنسان والطبيعة , والاأشخاص 
الذين تكمن فيهم هذه الملكة قد يكونون فى كثير من الاحيان 
وذلك عل قدر ما بخص الأمر عدة أجزاء من طبيعئهم ‏ ذوى صلة 
فليلة الحظ من الوضرح بتلك الروح من الخير التى هم رسلها . غير 
أنه حنى عندما ينكرون ويمحدون فإنهم يكوئون ممبرين عل أن 
يخدمرا تلك القوة التى نسكن عرش أرواحهم ؛ . 

ولست أدرى ما إذا كان شل , وهو يتقدم ببذه التحفظات عن 
١‏ الأشخاص الذين نكمن فيهم هذه لللكة » يفكر فى عيوب بيرون 
أر فى عيوب وردزورث ؛ إذ ليس من المحئمل أنه كان يفكر فى 
عيوبه هو , غير أن هذا تقربر إما أن يكون صادقا أر زائفا . فإذا 
كان يريد أن بفول إن الشعر العظيم يجنح دائماأ إلى أن يواكب 
٠‏ تغيرا ( شعبيا ) فى الرأى أو المؤسات ؛ . فنحن نعلم أن هذا 
ليس عقا . وكون ملكة ٠‏ نوصيل وتلفى تصورات حادة ومفعمة 
بالعاطفة تتعلق بالإنسان والطبيعة ؛ تنزايد فى مثل هذء الحقب إنما 
هو أمر مشكوك فيه ؛ لآن المره خخليق بان يجد الئاس ( فى هذه 
الحالة ) مشغولين بأمور أخرى . ولا يلوح أن شل . فى هذه 
القطعة . يضمر أن الشعر فى حد ذانه يساعد على تحقين هذه 
التغيرات . ويزيد من فوتها. ولا هر بالذى يؤكد أن الشعر نناج 
انوى مألرف للتغيرات التى من هذا النوع . ولكنه يؤكد وجود 
علاقة ما بين الأمرين . وعل هذا يزكد رجود علاقة معينة بين شعره 
وأحداث عصره , ما بستنبع القول بأن كلا من هذين الأمرين يلفى 
ضوءا على صاحبه . وربما كان هذا هو أول ظهور للنظرية الحركية 
أو الثوربة فى الشعر ؛ لان وردزورث | يعمم القول إلى هذا الحد . 


وقد يكون لنا الآن أن نعود إلى هذا السؤال : إلى أى مدى يمكئنا 
أن لستمنع بشعر شل . دون أن نوافل على الاستخدام الذى 
بوجهه إلبه ٠‏ أى دون أن نشاركه آراءه وتعاطفاته ؟ لفد كان دانتى 
بطبيعة الحال تعليمها عل قدر ما يمكن لممرء أن يد شاعراً 
تعليمياً . وفد ذهبت فى مكان آخر , رمازلت أذهب ؛ إلى أنه ليس 


من الضرورى أن نشارك دانت معتقداته لكى تستمتع بشعره9؟ . 
ولشن لاح أننى فى هذا لمثال أمد من رفعة نسامح ذهن متحيز ؛ فإن 
مثال لوكر يتيوس صالح لان يورد كذلك : إن المره فد يشارك دائنى 
معتقداته الأساسية . ومع ذلك يستمتع بلوكر يتيوس إلى أنصى 
حد . فلماذا إذن لا بمتد هذا العفو العام. إلى وردزورث وإلى شل ؟ 
وهنا يبادر السيد ريتشاردز إلى نجدتئنا9» فى الوقث المناسب تماما : 

إن كولردج حينما لاحظ أن ١‏ تعليقاً إرادياً للانكار » يصحب 
الكثير من الشعر , كان يلاحظ حقيفة مهمة وإن لم بصغها فى أوفق 
الاسطلاحات ١‏ لأننا لا نعى الإنكار ٠‏ ولا تعلقه إراديا فى هذه 
الحالاث . ومن الافضل ان نقول إن مسالة الاعتقاد أو الإلكار . 
بالمعنى الذهنى هائين الكلمتين . لا تثور فط حين نقرأ على النحو 


الصحبح . وإذا ثارت لسوء الحظ . إما لغلطة فى الشاعر أو لغلطة ْ 


فبنا . فإننا نكون لحظتها قد توقفنا عن القراءة . وغدونا علماء فلك 
او لاهوتيين أو أخلائيين ؛ أى أشخاصا متبمكين فى طراز أخر 
مختلف اما من النشاط 2 , 

وعل ندر ما يكون نفور شسخص مثل من شعر شل غير راجع إلى 
يكون راجعاً إلى خاصة ينفرد بها الشعر وليس القارىء ؛ فقد يكون 
معنقدات لا أومن بها . أوالمعتقداث . إذا صغنا الأمر عل أشد 
الانحاء تطرفاً . تثير مقتى , وأبعد من ذلك عن الصواب أن ترجع 
الصعوبة إلى أن شل يستخدم عمدأ ملكائه الشعرية ى نشر 
مذهب ‏ فإن دائقى ولوكريتيوس فد نعلا الشىء نفسه . وأنا أرى 
أن الموفف هو كيا يل : عندما تكون العقيدة أو النظرية أو الاعتقاد 
أو ووجهة النظر فى الهياة ؛ المقدمة ق القصيدة أمرأ يستطيع عقل 
الشاعر أن يتقبله على أنه متسق وناضج وقائم عل حقائق الخيرة ؛ 
فإنه لا يضع عقيبة أمام استمتاع القارىء ؛ سواء كان بقبله أر 
ينكره . بوافق عليه أو يأسف له . أما عندما يكرن اعتقادا يرفضه 
الفارىء عل أنه طفولى أو ضعيف . فإله فد يمثل لدى القارىء , 
الذى أري ذهناً حسن الثموه حائلا كاملا ثماماً . ْ 

وأنا ألاحظ . عرضا . أننا نستطيع أن نفرق ‏ ولكن دون 
دئة ‏ بين الشعراء الذبن يستخدمون ملكتهم اللفظية والإيقاعية 
والتخيلية فى خدمة الأفكار التى يعتلفونها بحرارة ل والشعراء الذين 
يستخدمون الافكار النى يعتنقونها . بدرجات متفاوتة من الإيمان 
الوطيد . على أنما مادة للقصيدة . ويتفاوث الشعراء عل نحو غير 
محدد بين هذين الطرفين الافتراضيين ؛ ولكن النقطة التى نضع 
عندها الشاعر لابد أن نظل عصية هل الحساب الدقيق . واف 


لاميل إلى الظن بأن السبب فى أن كنت ثملا بشعر شل وأنا فى. 


الخامسة عشرة . فى حين أجده الآن لا يقرأ تقريبا ؛ ليس هو ألنى 
كنت فى تلك السن أقبل أفكاره . لم صرث أرفضها منذ ذلك 
الحبن ٠‏ بقدر ما هو أنه فى ثلك السن لم تكن مسألة الاعتقاد أو 
عدم الاعتفاد  »‏ كما يسميها السيد ريتشاردز تثور . فليست 
المسألة هى أننى كنت , منذ ثلاثين عام خخلث , أستطيع أن أقرأ 


شل وأنا وافع نحت ناثير وهم بددئه التجربة ٠‏ بقدر ما هى أنه ما لم 
نكن مسألة الاعتقاد أو عدم الاعتفاد تور حينذاك , فقد كنت ل 
وضع أفضل كثيراً , يمكننى من الاستمتاع بالشعر . وكل ما أسف 
له هو أن شل لم بيعش حتى يضع مواهبه الشعرية ‏ النى كانت من 
الطبقة الأولى يقينا ‏ فى خدمة معتقدات أفدر على الإقناع . وما 
كانت هله المعتفدات لتحتاج ‏ بالنسبة لأغراضى هنا أن تكون 
أحظى منى بالقبول . 

ومهما يكن من أمر فإن المشكلة أكبر من ذلك . وقد استوقفتنىي 
عبارة واردة فى المقدمة التى كتبها السيد ألدس هكسل لرسائل 
د.ه. لورانس . إنه بقول عن لورانس : دما أشد المرارة النى كان 
يكره بها نظرة فيلهلم ‏ مابستر للحب عل أنه تربية ٠‏ ووسيلة 
للثقافة » وتدريب للئفس ٠!‏ . وهذا صحيح , وفد كان 
لورانس - فى رأبى - مصيا فيه . ولكن هذه النظرة تسرى فى 
تضاعيف أعمال جوته . وأنت إذا كنث تلفر منبا. فا عساك أن 
تصنع بجونه ؟ أنرى ٠‏ الثقافة » تتطلب منا أن نقوم ( وهو ما م يقم 
به لورائس قط » وما احترمه لاجله ) بجهد واع لكى نقصى عن 
أذهائنا كل عقائدنا ومعتقدائنا الحارة عن الحياة عندما نجلس لقراءة 
الشعر ؟ لثن كان الأمر كذلك . فسبعود بالوبال عل الثقافة . ومن 
ناحية أخرى لا ينبغى علينا أن نعمد ‏ مثلما يفعل الئاس أحياناً ‏ 
إلى التمييز بين المراث الثى يكون فيها الشاعر ه شاعراً » . والمراث 
النى يكون فيها « واعظأ ؛ ؛ فهذه مهمة مسرفة فى اليسر . ولئن 
حاولت أن نحرر أعمال شلى أو وردزورث أو جونه بهذه الطريقة : لن 
نهد نقطة أولى بالوقوف عندها من غيرها . كيا أن ما ستخرج به من 
هذه العملية ‏ فى باية المطاف ‏ إها هو شىء ليس بشلى ولا 
وردزورث ولاجرته على الإطلاق , وإثما هر حمرد كرمة لا اتصال 
بينها من المقطوعات الجذابة ٠‏ وأنفاض الشعر نفسه . وأنت 
باستخدامك . أو إساءتك استخدام . مبدأ الفصل هذا إما 
تتعرض لنطر أن تبحث فى الشعر عن متعة وهمية خالصة ٠‏ وأن 
تفصل بين الشعر وكل شىء آخير فى العام . وأن تخدع نفسك 
ونحرمها من فدر كبير يمكن للشعر أن بسهم به فى موك . 

منذ بضع سئوات خعلت حاولت أن أعبر فى مقالة لى عن شكسبير 
عن نقطة مؤداها أن دائتى كان بمتلك « فلسفة » بمعنى لم يكن 
شكسسير يعتئق به, أى فلسفة . أو أى فلسفة مهمة . ولدى من 
الاسباب ما يحدون إلى الاعتقاد بأنى ل أنجح فى توضيح هذه النقطة 
البنة . من المحفق ‏ فيا يقول الناس ‏ أن شكسبير كان يعتئق 
وفلسفة ؛ . حتى ولو لم يستطع صياغتها . ومن المحقق أن قراءتنا 
لشكسبير تمنحنا فهما أوسع واعمق للحياة والموث . ويرغم أنى كنث 
حريصا عل الا ولد مثل هذا الانطباع , يلوح لى أى فد جعلت 
بعض الغراء يظئون أنى بهذا أفوّم شعر شكسبير عل أنه أفل قيمة من 
شعر دانتى . إن الناس بميلون إلى الاعتفاد بأن ثمة لبابا واحدا 
للشعر من نوع ما ينبغى علينا أن نجد له صبغة ١‏ وأنه يمكن 
ترئيب الشعراء حسب امتلاكهم لجزء كبير أو صغير من ذلك 
اللباب . لقد شرح دان ولوكريتيوس فلسفاث صريحة . وم يفعل 


نيف 


وثائق 


شكسبير ذلك . وهذه التفرقة البسيطة بالغة الوضوح ٠.‏ ولكنبها 
ليسث بالضرورة على درجة عالية من الاهمية ؛ فالشىء المهم هو ما 
يمبز كل هؤلاء الشعراء عن شعراء من نوع وردزورث وشل 
وجوه . وهنا . مرة أخرى . أظن أن السيد ريتشاردز يستطيع أن 
يلفى بعض الضوء عل هذه المسالة , 

وأنا أعتقد أنه لكى يكون الشاعر نيلسوفاً أيضاً فعليه أن يكون 
فى حقيقة الامر رجلين : ولست أستطيع أن أفكر فى أى مثل لهذا 
الانفصام التام 5 ولا أنا أستطيع أن أرى أى شىء يمكن أن تكسيه 
من ورائه ؛ فإن العمل يؤدى داخل حمجمتين خيرأ ما يؤدى داخل 
جمجمة واحدة . وكولردج هو المثال الواضح لهذا ؛ ولكنى أعتفد أنه 
لم يتمكن من ممارسة أحد هذين النشاطين إلا على حساب النشاط 
الأخر , إن الشاعر قد بستعير فلسفة أو قد يستغنى عنها ؛ وعندما 
يتفلسف عن بصيرته الشعرية الخاصة فإنه يكون معرضاً لأن يقع فى 
الخقطأ . وثمة فدر كبير من ضعف الشعر الحديث قد فسر فى بضع 
صفحات من مقالة السيد ريتشاردز القصيرة المسماة, « العلم 
والشعر ؛ . وعل الرغم من أنه بخص د. ه. لورانس بالفحص ٠‏ 
فإن قدراً كبيرا مما يقوله بصدق عل اليل الرومانسئ أيضا . 
يقرل : « إن التفرفة بين عيان انفعال وعيان من طريق الانفعال . 
ليس بالأمر الميسور عل الدوام ؛ . وأهتقد أن وردزورث كان ينزع 
إلى الخطأ نفسه الذى وجد السيد ريئشاردز أن لورانس قد ارنكبه . 
أما حالة شل فهى أفرب إلى أن تكون محختلفة : لقد استعار أفكاراً ‏ 
وهذا كبا فلت أمر مشر وع نمام ولكنه استعار أفكاراً شعغاء ؛ 
وحين| عثر عليها خلط بينها وبين حدوسه الخاصة . أما عن جوته , 
فرما كان الأقرب إلى الصدق أن نقول إنه أدلى بدلوه فى كل من 
الفلسفة والشعر . وأنه لم يمرز نجاحاً عظيماً فى أيبما . لقد كان 
دوره الحفيقى هو درر رجل الدنيا والحكيم ؛ عل طريقة لاروشفركر 
أو لا برفير أو فوفنارج , 

ومن ناحية أخرى . فإن خليق بأن أرى أنه من قبيل التبسيط 
الزائف أن نقدم أبأمن هؤلاء الشعراء , أو تقدم لورانس , الدى 
كان السيد ريتشاردز يتحدث عنه , على أنه ببساطة ‏ حالة ضطاً 
فردى ثم ثقف بالامر عند ذلك , ولست أرغب فى تقديم مفارقة 
حينما أؤكد أن عظمة كل كائب من هؤلاء الكتاب ترنبط . عل نحو 
لا بنفصم ؛ بمارستة للخطأ . وتنويعه الخاض عل هذا الخطأ ؛ 
فمكانهم فى التاريخ . وأهميتهم بالنسبة لحيلهم والاجيال الثالية ؛ 
يدخلان فى هذا الموضوع . وليسث هذه مسألة شخصية بحث ؛ 
فإنهم ما كانوا ليبلغوا ما بلغوا من العظمة . بدون الحدود التى 
حالت بينهم وبين أن يكونوا أعظم ما كانوه . وهم ينتمون إلى ذلك 
العدد من المهرطقين العظماء الموجودين فى كل عصر . وهذا هرما 
يضفى عليهم دلالة ممتلفة تماماً عن دلالة كيتس . وهى شخصية 
فريدة فى ححقبة مشلرعة ٠‏ ومرموقة , 

وكيئس يلوح لى أيضاً شاعرأ عظيماً . إنى لسث سعيداً بقصيدة 
٠‏ هايبريون ؛ ١‏ فهى نشتمل عل أبيات عظيمة , ولكتى لا أعلم ما 
إذا كانت قصيدة عظيمة . إن ألاشيده ‏ بخاصة فيها يحتمل 


خرف 


« أنشودة إلى سايكى  »‏ نكفى لتأكيد صينه . ولكنى لست معنيا 
بدرجة عظمته فدر ما أنا معنى بلوعها ؛ ونوعها إنما يتجل عل نحو 
أرضم فى رسائله منه فى قصائده . وعل النقيض من الانواع النى 
راجعناها . فيلوح لى أن نوعه أقرب إلى نوع شكسبير(؟؟ . ومن 
المحفق أن رسائله هى المع وأهم رسائل كتبها أى شاعر إنجليزى . 
فأثرة كينس عل ما هى عليه هى أثرة الشباب التى كان الزمن 
خليقاً بأن يفتدها . إن رسائله هى ما ينبغى أن نكون عليه 
الرسائل ؛ فالأشياء الفائئة فيها ترد بلا نوقع ؛ فلا هى تدخل ولا 
هى تبرز ؛ وإنما هى تأن بين الأمور الميلة الشأن . وملاحظانه التى 
أوحت بها فصبدة وردزورث ١‏ الغجرية ؛ . فى رسالة إلى بيل فى 
عام 1811 ١‏ ذات نوعية من أفتن أنواع النقد . وعل أعمق درجة 
سن النفاذ : 

« بلوح لى أنه لو كان وردزورث قد فكر. عل نحو أعمن 
قلبلا . فى تلك اللحظة . لا كتب القصيدة البئة . وإى خمليق بان 
أحكم عليها بأنها كتبت فى أثناه واححدة من أكثر حالاته النفسية راحة 
طوال حياته ‏ ضرب من منظر خخلوى ذهنى تخطيطى ؛ ولبسث 
بحثأ عن الحقيقة » . 

وفى رسالة إلى ذلك المراسل نفسه. بعد ذلك بايام فلائل , 
يفول : 

« وعرضا ينبغى عل أن أقول شيئا ألحّ عل فى الآوئة الأخيرة . 
وزاد من اتضاعى وقدرن عل المنضوع , ألا وهر هذه الحقيقة : إن 
الرجال ذوى العبقرية عظياء كبعض المراد الكيهاوية الأثيرية النى نؤثر 
فى بنية الذهن المحايد . غير أنه ليست هم أى فردية . أو أى 
شخصية محددة ‏ وإل لخليق بأن أدعو أولئك الذين لهم أنفس , 
بالمعنى الأمثل لهذه الكلمة . رجال قوة )3) , 

فهذا هو نوع الملحرظة النى عندما'تصدر عن رجل فى مثل صغر 
سن كيئس لا يمكن أن نوصف إلا بأنها من نتاج العبقرية . ولا يكاد 
بوجد تفرير واحد لكينس عن الشعر ليس صادقاً , حين يفحص 
بعناية ٠‏ ومم التسليم الواجب بصعوبات التوصيل . والاكثر من 
ذلك أن ما يفوله يصدق عل شعر أعظم أو أنضج من أى شىء كنبه 


هر لقسه , 


غير أن قد أفريت بالإسهاب فى الحديث عن اللمعان والعمق 
العامين للملاحظات المنثثرة عبر رسائل كيتس ١؛‏ ومن المحثمل أن 
أجد ما يغرينى بأن أعلق . أيضاً . عل مزاياها ٠‏ برصفها نماذج 
للمراسلة ( وإن كان هذا لا يعنى أنه يملق بالمرء أن يحنذى أى نموذج 
فى كتابة الرسائل ) وعلاقتها بشخصيته الجمذابة . لقد كانت 
خطنى ؛ فى هذا الإطار البالغ الضيق , هى أن أشير فقط إليها 
بوصفها برهانا عل طراز من الاذهان الشعرية بالغ الاختلاف عن 
أى من تلك التى كنت أتحدث عنبا لتوى . إن أقوال كينس عن 
الشعر . المنتثرة عبر مراسلاته الخامة . تظل قريبة جدأ من 
العبان . وليس ا علافة ظاهرة بعصرها . حبث إنه لا يلوح أنه 
كان ؛ شخصياً . مهتم اهنهاما يستغرقه بالشئون العامة برغم أنه 


عندما كان يتحول إلى مثل هذه الأمور ؛ كان يجلب إليها ذكاء ححاذقاً 
ونفاذاً . لقد كان وردزورث ذا حساسية بالغة للحياة الاجنماعية 
والتغبرات الاجتماعية . وكل من وردزورث وشل منظران . أما 
كيتس فلم تكن له نظرية . وما كان تكوين نظرية ليتصل 
باهتامائه ٠»‏ بل كان غريبا عل ذهنه . ولو أننا أخذنا كلا من 
وردزورث أو شل على أنه ممثل لعصره . وصرت عصره , فإننا لا 
نستطيع أن نعد كينس كذلك . بيد أننا لا نستطيع أن نتهم كيتس 


بأى تراجع أو رفض ١‏ فقد كان عاكفاً فحسب عل عمله . لم تكن 
لدبه نظريات ؛ ومع ذلك فقد كان ذا ذهن دفلسفى ؛ بالمعنى الذى 
يناسب الشاعر . وبالمعنى الذى نقول به ذلك عن شكسبير . وإن 
كان ذلك بدرجة أدنى مما نجده عند شكسبير , إنه لم يكن مشغولاً 
إلا بأرفع فوائد الشعر , غير أن هذا لا يتضمن القول بأنه لا موز 
للشعراه » من سائر الأنماط . أن يعنوا صواباً ‏ وأحياناً عن 
الغزام ب بسائر فوائده . 


, 1١١ بونير. ؟الالء العدد‎ 1١ ذا سبكتيتور » (المتفرج ) ؛‎ )١( 

(؟) نرى ماذا كان نصور و.دزورث للغة الطبقات العليا من المجتمع ؟ 

() فى ترجيته الحياة وردزورثك . 

رك( وذلك عن طريل تلوق سليم . فظروف الاستكشاف الباكر فد ثثبه أخيلة 
من ححاولوا أن يسجلوا , بدقة . ما رأراعل نحو ينقل انطباعاً دفيقاً بها إلى 
الأوربيين الدين لم بخيروا أى شىء شبيه بهذا الانطباع . ركثيرأ ما ثنبه هده 
الظروف ‏ كما هر طبيعى ‏ الخيال با يتعدى حمدود الإدراك الحسى ٠‏ 
ولكننا نجد غادة أن الصور الدئيقة ‏ وهى ما د يمكن التحفل من 
صدته ‏ هى العنصر الأشد دلاله , 

(0) وأصول الثقد الأفى؛. ص .١41١‏ 

(1) إنه لا بلوح . عل سبيل المثال ؛ فى مظهر من يأخيذ افكاره بغاية اليد ل 
نصيدة ؛ ساحرة أطلس » التى إخاها . برهم كل سحرها ؛ جديرة بأن 
تعد عل أنها هينة الشأن . 


يف أكد السيد أ.!. هارسمان ( لى كتابه د اسم الشعر وطبيعله .٠‏ ص 54 ) 
أن د الشعر الدينى اليد . سواء عند كبل أو دالتى أو إيسرب , بحدمل أن 
يكون أكثر الناس إنصاا فى تذوقه , رأفدرهم هل التمييز فى الاستمتاع 
به هم غير المؤمنين ؛ . وثمة ذرة صلبة من الصدق فى هذا , ولكته إذا 
فهم بمعناه الحر التهى إلى أن يكون هراء , 


١ )4(‏ التقد التطبيقى ؛. عن لا/ا؟ , 


() / أفرا كتاب السبد مرى « كيتس وشكسبير ه وربما كنت لا أفول أكثرئما قاله 
السيد مرى بطريقة أفضل , وعل نحو أكثر استقصاء فى ذلك الكتاب . 
إن لعل يقين من أنه قد فكر فى هله المسألة على لحر أعمق كديرأ من 
تفكيرى فيها . 

)٠0(‏ بوره اليد هربرث ريد هذه القطعة فى كتابه ( الشكل فى الشيمر 
الحديث ) ٠‏ ولكنه يتابع تأملاته إلى نقطة لا أود أن أثابعه فيها . 


يفف 


© وثائق من النفد الغرك الحديث 
جدل اللمعادل السمعى 
واملعادل الموضوعى 


ناليد ٠‏ والثر ج ٠‏ أونج 


لعل من أبرز مظاهر احركة الأدبية والنقدية والفكرية فى قرنئا العشرين . الذى بدأ رحلة وداعه منذ قلبل ؛ إن 
م يكن أبرزها على الإطلاق . ذلك النمو المتزايد فى الوعى بالذات . وقد ثبه على هذه الظاهرة مئل أواسط القرن أدباء 
كبار من أمثال بول قالبرى ؛ ولكن ما يمكن ملاحظته مئذ ذلك المين , هو ذلك الموقف المتكانىه ضِديَاً لدى إنسان 
هذا القرن ؛ أى الوقوع فى مصيدة الوعى هذه ؛ أو الوعى بالوعى . إن صح التعبير . لقد شكل هذا الموقف هوية 
الإنسان المعاصر . وانعكس على كل آثاره النى يستعد لتركها وديعة فى قاموس التاريخ ؛ ذلك ١‏ الوافد المتأخر فى نطور 
الكون ؛ .. على حمد تعبير صاحب المقالة الحالية , 

فهل بكون القرن الحادى والعشرون هو فرن استعادة الإنسان لتوازئه داخحل ١‏ التاريخ ؛ أم أنئا سوف نمغى 
دون أن ننظر إلى الوراء لنصبح « شيئا » آخر ؟ أغلب الظن هو أن الإنسان سوف يسعى إلى استرداد ذائه مرة أخرى 
على لحو يحفظ عليه إنسائيته فى ختلف أوجه نشاطه . ولعل ما يحدث من تغييرات فى عالم اليوم دليل على الرغبة الملحة 
فى إهادة النظر والبده مرة أخرى . ' 

وعلى نحو تقدى متميز . أمثل المقالة الحالية جهداً مبكرأ فى التنبيه على صرورة إفامة التوازن المشار إليه ٠‏ فى 
مجال الأدب والثقد . وبخخاصة نقد الشعر . وفد كتبت فى أواخر الخمسينيات من هذا القرن . لتشكل بداية الخبط 
لكاتبها الذى ظل يتم بال موضوم نفسه حبق أوائل الثائيئيات . وقد ولد صاحب المقالة . والثر ج . أونج ,6؛لة/ةا 
08 فى عام ١517‏ ؛ وهو عل ما يبدو أمريكى الجنسية . عمل أستاذا جامعياً كما يتضح من نباية مقدمة كتابه 
(14487) . وقد نشر هذه المقالة منذ أكثر من أربعين عاما فى دورية « مقالات فى النقده؛ مملة فصلية للنقد الأدي : 
ا ” ناك نات بموعةائآ كه لمسناول لإلتع امن 0 لح : اتقك 0108 هأ والزهموة " ساع 84 ) . والنص المئرجم 
هنا مأخوذ من هازرد آدمز قتنةكش 1382850 ( 1971 ١)‏ النظرية النقدية مئل أفلاطرن51806:5 مم18 لمعلا “ 
" 0ئوا ص مه 1١15 -- ١١‏ . والعنوان الإنجليزى للمقالة هر : عاناءةز0 لمة لوتنة ]ه عتاععلقاظ “ 
” 5ع380اع0©. وقد أضفث فى العئوان عبارة و فى النقد الأدى » وإن كانت المقالة تركز على القصيدة بوصفها 
: النموذج الامثل للعمل الأدى »+ عل حد تعبير الكاتب . وأونج يبدو مهما بالموضوع الجوهرى هنا منذ ذلك 
ا الحين ؛ حيث تشمل قائمة كتبه ومقالائه عناوين تؤكد ذلك . من مثل: و حضور الكلمة؛ ( ٠) ١94519‏ 
ا ود البلاغة , الرومانسية . والتقنية » ( 1417/1 )مر ١‏ الأسطح المتياسة للكلمة » ( 181797 ) ٠‏ ومقالة بعئوان ٠‏ الكتابية 
' والشفاهية في عصرنا : ١9598(‏ ) . رلعل هذه المقالة الأخيرة تجملنا' نشير إلى كناب أونج و الشفاهية والكتابية ؛ 
| تكنولوجيا الكلمة» )١487(‏ وهو الكتاب الذى أوشكت عل الانتهاء من ترجمته إلى العربية . 


© أهدى هذه الترجمة إلي الشاعر الدكثور عبد العزيز المقالح . 


لف 


إن تشبيه القصيدة بأثر من الآثار أو بنوع ما من الأشياء هو تشبيه 
قديم ١‏ عل الأفل منذ أن قال هوراس عبارته ٠‏ لقد بنيت أثرأ أكثر 


ولعلنا نلاحظ المدى الواسع لاهتهام أونج بالموضوع نفسه عل مدى أكثر من ثلاثين عام . ولعل هذا يكون سبيا 
كافياً يدعونا إلى ترجمة بعض أعيال هذا المؤلف إلى اللغة العربية ؛ وهو عل حد علمى لم يترجم إليها من قبل . لقد 
بدأت ورة جديدة فى النقد الأدسي ونحليل نصوصه . تفيد من أطروحات أونج وغيره من أرسوا دعالم نغلربة التقاليد 
الشفاهية » وعل رأسهم ميلبان 'بارى عه لتةتهلتةة والبرت لورد 10:4 +:#طلق فى الستين سنة الأخيرة , 
من الواضح أن أونج يرمى من اخعتيار عنوان مقالته إلى أن يستد عى إلى الأذهان مصطلع إليوت المعادل ا موضوعى 0 
الذى أشار إليه لأول مرة فى مقالته عن « هاملت ومشكلاته ؛ ( 1414 ) . وخلاصة ما يطرحه أونج هنا تتبلور فى أن 
النقد الأدى أسرته لغة تموضع القصيدة ؛ أى أنبا تموها إلى شىء بمنأى عنا . وأن عل الناقد . كى بحدث توازنا هذا 
ميل فى النظر إليها . أن بعالمها بوصفها حدثا كلاميا , من حيث إنها تتتمى إلى عالم الصوت ؛ أى بما هى صوت ٠‏ 
ذلك بأن القصيدة وسط يقابل فيه شخص ما : دخيلة ؛ شخص آخر . وهذه ١‏ الدخائل :207 لكوبا بلا مكان ٠‏ 
تؤسس - إذا استخدمنا اصطلاح د مارئن بوبر :انا هنانعا3 » -,أنا / أنت ناولا /1 ؛ بدلاً من علاقة « أنا / هو 
14 ., التى هى سمة للعلم . و إن أعبال الأدب » . كما يفول أونج , ١‏ تتالف من كلمات ٠‏ ... والكلماث نفسها 
تمتفظ نى نفسها وبشكل حتمى بشىء من مسرى ميلادها الداخل فى باطن تلك الدخيلة النى هى شخص ما » . وبدلا 
من أن تكون أعيال الادب مظاهر سطحية هله الدخيلة . فهى ‏ إلى حد ما عل الأقل ‏ مظاهر و فيض » ا أو مظاهر 
دإيجازه , 

ولا نسعى مقالة أونج إلى نفى فكرة الفصيدة من حيث هى شىء ؛ بل إنها تجاهد فى سبل طرح ثنائية ججدلية عل 
النقد الأمى . بحيث يمكن رؤية العمل الأدى فى إطاربه : السمعى والموضوعى . ووجهة النظر هله تدين بالكثير 
لتقاليد الفلسفات الظواهرية والوجودية » الى ترفض فى بعض أشكاها تقسيم الخبرة إلى ذات وموضوع ٠‏ وتدعر إلى 
معالية الأدب. بوصفه حدثا كلاما ؛ بما هو حوار. ومن حيث هو شخيرة مباشرة للاشياء لى ذامها . 

ولعل مراجعة الكائب فى الهزه الأخبر من مقالته لمشكلات نقدية ١‏ لاتزال عصية حتى اليوم  »‏ بعبارة المؤلف ل 
تعكس بلورة مبكرة من منظور جديد لفضايا فى النقد الادى لاتزال تشغلنا حتى اليوم . ذلك بأن المنظور الجديد للمؤلف 
كتب له أن يتنامى بموازاة منظورات جديدة أخرى ١‏ مع وجود بعض التداخل بين الانجاهين ؛ وهو تداخل يدعو له 
أونج فى هذه المقالة المبكرة . وعل الرغم من ذلك فإنه يبدو فى كتابه الأخير ( 1487 ) غير راض عن نظرة الانماهات 
الجديدة تلك إلى العمل الادى ؛ لانها ‏ فى رأيه ‏ لم تفد من الأطروحة الاساسية النى يؤمن يبا . أما المشكلات الى 
بعرض ا هنا فهى : مشكلة و حدود » العمل الأدي ؛ قضية النرع الادى ؛ وظيفة الناقد ؛ وأخيرا مشكلة التاريخ 
والتقاليد الفنية , وهو يناوا من خلال منظوره الأسامى الجدل الذى ينبغى أن يقوم بين المعادل السمعى ‏ الشفاهى 
والمعادل الموضوعى فى الفن والأدب والنقد والفكر الإنسان بشكل عام . 

وأخعيراً . لعل ترجمة هذه المقالة إلى اللغة العربية تكون مراجعة مهمة جدا لذلك النفد الأدي الذى شغل ساحتنا 
الفكرية العربية منذ أوائل القرن , متبلورا فى نفد مدرسة الديوان ( 141١‏ ) , وحتى العقد الأخير ؛ حيث لم نفرغ بعد 
من الحديث حول البنيوية وما بعدها من نظريات الثقد الأدبى . وهله المراجعة لابد منها لأنها تقيم توازناً بين العقلية 
الكتابية النى سادث الثقافة الغربية وأنتجت أدبها ونقدها فى القرن العشرين بخاصة من ناحية , والعقلية الشفاهية التى 
بنتمى إليها جل تتاجنا الأدى . وبخاصة الشعر.؛ من ناحية أخخرى . 

وسوف أدخل هوامش المؤلف فى المثن بين فوصين ( وهى ليست كثيرة ) ؛ وذلك من أجل أن أكرس الهوامش فى 
نهاية الترجمة للك التى سوف أضيفها . توضيحا لنقطة ما , أو مناقشة لبعض آراء المؤلف . أو ترجة لعلم . 


وليس الصوت إلا هواه مكسورا» 
تشوسر 


وثالق 


)210 دراماً من البرنز » . ومههما يكن من أمر. فإن ثمة تثبيتاأ مؤكد! هذه 
الموازاة بين الفصيدة وشىء ما , ينسم به عالم الناطقين بالاتجليرية 


فى الوفث الحاضر . وهنا نجد كثتلة كبيرة من النقد تتغذى عل هذه 
الموازاة ٠‏ التى لا تتحدد فحسب فى عئاوين مثل علوان كتاب كليلث 


لحف 


ولائق 


بروكس ١‏ القارورة المحكمة الصنع ؛ . أو كتاب وليام ك . ويمزاث 
: الأبقوئة اللفظية ؛ . بل توجد فى أساس كثبر من تفكيرنا وكتابائنا 
النقدية الأكثر فعالية من غيرها ؛ فريتشاردز , 3 كثابه « العلم 
والشعر ؛ . يتعامل مع القصيدة بوصفها : هيكلا » ل وجسم من 
الخيرة ٠‏ . بما هى ١‏ بنية ٠‏ من خحلاها د نتراصف النبضات » التى 
تشكل الخيرة جنبأ إلى جنب ( انظر أيضاً : النقد العلمى » ص 
1 من أدمز) . ويمبيب رينيه ويلك وأوستن وارن فى كتاببما 
الواسع التأثير ه نظرية الأدب » . عن سؤاهما الأساسى حول كيفية 
وجود عمل أدى من خلال شرحه برصفه « بنية » من المعايير أو 
٠‏ نظام تراكمياً ) من القواعد. وتؤكد المقالة العظيمة 
لات . س . إليوث ١‏ التقاليد والمرهبة الفردية » . النظر إلى 
القصيدة من حيث هى ١‏ أثره ٠‏ وتعلج التقاليد بدون اهتهام زائد 
بتشكلها اللفظى فى حد ذاته . إن التفليد الشعرى ينظر إليه هنا 
دون اهتهام واضح بخاصيته السمعية المذرية بوصفه وار بين 
إنسان وإنسان ١‏ حواراً بحفق فيه كل تعبير لفظى وجوده . إن 
الاثتلاف مع التقاليد عند السيد إليوث ليس جرد التلاف أو لين 
مصاحباً ٠‏ ولكنه أشياء ٠‏ ينلاءم ؛ بعضها مع بعض . إن العملية 
الإبداعية هنا متخيلة خارج عالم الصوث . فى مصطلحات 
( الأضياء ) الكيهائية المنفاملة . وعل الرغم من تنكر السيد إليوث 
الحالى لهذء الفكرة . فإن « معادله للوضوعى ؛ ( انظر : هاملت 
ومشكلاته » , أدمز؛ ص 84) مشهرر بحل ؛ لأنه صيحة 
محتشدة لحالة عقلية كاملة . متأسسة عل عالم المكان والاسطح . 
ومن الحدير بالملاحظة أنه فى إبان نشر مسرحية « الكائب الثقة » 
لإليوث' أصبح رمز الآداء الفنى أكثر النزاما بالمرئى والملموس . 
إن بطل المسرحية السير كلود موغامر . الذى أخفل فى أن يكون 
فثاناً ٠‏ وإن كان شاعراً بالمعنى الأوسع للكلمة . يظهر لنا فى هذا 
العمل بوصفه خررافاً فاسدا , 


إن الانحياز إلى ما هو مرئى وملموس أمر يتقاسمه الشعراء 
أنفسهم حينم| بتكلمون عن إنجازاهم . فأرشيبالد مكليش , 
الذى كان دائماً راصداً حساساً للاجاهات النقدية والأدبية فى 
غصره » يفارن فى قصيدته « فن الشعر » بين القصيدة وجملة من 
و الأشيام,» غير اللفظية , المدركة فى صررها المرثية والمادية : 


على القصيدة أن تكون ملموسة وبكياء 

مثل حبة فاكهة كروي الشكل ؛ 

أن تكون قديمة يْدَمْ الميدالبات العالقة بإيسام اليد ؛ 
خير سناء 

صامتة صمت صخرة مئشقة 

من سلسلة صخور الماء قد نما الطحلب عليها# 
على القصيدة أن تكون صامتة 

فتك طيران الطيور , 


لكرف 


إن هذا التصور . بطبيعة الحال , له مشروعيته ٠‏ فهر يذكرنا 
بمفاهيم « صِورِيةَ ,(4) سائدة ٠‏ سابفة عن الشعر ؛ المحكم » 
د١‏ الواضح ١‏ المصنوع ؛ أى المصنوع من الصور ( مع ميل إلى 
الصور المرئية ) بدلا من الكلمات . وم يزل رد الشعر إلى الصور 
المرثية يوحى بنظريات أفلاطونية وأرسطية مبكرة عن الشعر. من 
مثل ١‏ النظرية الكوداكرومية » . التى تبناها سير فيليب سيدنى ؛ 
« الشعر يمعل العشب أكثر اخضرارا والورد أكثر احرارا » ( انظر 
٠‏ دفاع عن الشعر» لسيدنى فى آدمز ص 107 ) . ولكن صيحة 
الصُورين أكثر إغراقاً من فكرة سيدنى وغيره عن القصيدة بما هى 
صورة ١‏ تتكلم .٠‏ (انظر هوراس ؛ فن الشعر. آدمز. ص 


ل 


)0 


كثير من هؤلاء الثقاد المشبعين بفكرة الأشياء , والبنيات ؛ 
والهياكل ؛ والنظم النزاكمية ٠‏ أكدوا جميعا أن الشعر ينتمى إلى عالم 
الصوث حنى وهم يبددون هذا العام فى شروح مؤسسة عل فمائلات 
مكانية , ولكن لكى ننظر إلى العمل الأدى فى وجوده الأرلى 
الشفاهى والسمعى ؛ علينا أن ندخل بشكل أكثر عمق فى عام 
الصوت هذا فى حد ذاته ؛ عالم أنا / أنت ” ناو /1 “ , حيث 
بتواصل الاشخاص مع الاأشخاص من خلال ذلك الرنين الداغل 
الملىء بالأسرار . الذى يزودنا به الصوت عل أفضل ما يكون . 
واصلين بين دخائل بعضنا البعض بطريقة لا يمكن لاحد منا أن 
بصل بها إلى داخله « شىء ؛ ما عل الإطلاق . هنا . بدلاً من أن 
نختزل الكلمات إلى أشياء أو قواريرم أو حتى أيقونات . تاخعذها 
ببساطة عل نحو ما هى عليه وبشكل أكثر جوهرية ٠‏ بوصفها 
أحداثاً كلامية » أو بعبارة أخرى ‏ بوصفها صيحات . إن كل 
فمل للقول . بما فى ذلك الادب كله . لهو جذريًا بمثابة صبحة ؛ 
صرت ينطلق من داخلة شخص ما . نكيف وفقا لتنفس الإنسان 
زفيراً محتفظ بالصلة الوثيقة بالحياة الق نجدها فى التنفس ذاه , 
والنى نسجلها اللغة فى اشتفاق كلمة نَفْس بعنى نُفُس"» , وإن 
ذلك الذى يفقد لَفْسَّه يففد كذلك منطقه » . ولعلنا نضيف : إله 
يفقد حياته كذلك , إن الصيحة التى تفاجىء أذننا . ولو كانث 
صبحة حبوان ٠‏ لى ١‏ بناء على ذلك . علامة على شرط داخل ؛ 
وهى فى الحفيقة شرط لنئلك البؤرة أو ذروة صفة الداخلية الخخفاصة 
بالوجود الذى ندعوه حياة ١‏ إنها غزو لكل المحيط الذى يلف الكائن 
الحى من خلال الحالة الداخلية له , وفزو لمحيط الإنسان من لال 
وعيه الداخعل ذاته . ودخيلة الإنسان لا نظهر نفسها بشكل كلل . 
ولا تفقد جوهرها الداخل خلال هذا الغرو. بل عل العكس 
ماما ١‏ إنها تحتفظ به وبرباطة جأشها فى الصبحة . وتعلن لكل ما 
يوجد خارجها أو من حوها أن هذه الدخيلة موجردة ها هنا . تظهر 
نفسها للآخرين ؛ رافضة التخل عن ذاتها . إن صيحة المجروح ؛ 
صبحة الإنسان الذى بعانى , تغزو ما يحيط به من كاثنات . وتلح 


عل أولئك الذين يسمعونها . ذلك لآن المجروح لا بتخل أبدأ عن 
نفسه التى بداخمله . ولان هذا الغزو فى حالة الغارة أو الهجمة 
المفاجئة على دخبائل الآخرين يكون كذلك ممثابة فعل جاذب بشكل 
غريب , فإنه لا بتضمن قدرا كبير من فعل الخروج إلى الآخرين 
بقدر ما بتضمن من فعل جذب دخعائل أخرى إلى توم وجوده . إننا 
نقول إن صوت الإنسان الذى برح به الألم «ياسر اهتيهام 
الأخرين ؛ و يأسر ؛ أنفسهم ذائها . ود يورطهم ؛ معه . من خلال 
جذبهم إلى واخلته ؛ وإجبارهم عل مشاركته حالته تلك المقابلة 
هم . 
ولس ثمة , فى الحفيقة , سبيل لأن تسد صيحة ما نفسها 
تهسبدا كاملا . إن علامة ما تصنعها أيدينا سوف تبفى بعد أن 
نرحل ٠‏ ولكن حتى أعماقنا الفيزيائية » الجسدية . مثلها مثل 
الأعياق الروحانية للوعى ‏ التى تنطلق الصيحة مما عندما 
تتوفف عن العمل بوصفها أعباقا . تكون الصيحة نفسها قد 
ثلاشت . وفهما لما فد أنتجه شخص ما عل مستوى المكان ‏ كأن 
يكون قطعة من كتابة أو صورة . ليس معناء على الإطلاقى أننا نتأكد 
من أنه حى . أما أن لسمع صوئه ( بشرط ألا يكون معاد إنتاجه 
من علال جهاز مكان جامد عل أسطوانة فونوغرافية أو شربط 
تسجيل ) فهذا معناه أننا متأكدون أنه حى . 

وليس الصوت إلا هوا مكسوراً ؛ ‏ هكذا يفول النسر الثرثار 
التحللق الذى يطوف محلقا فى حلم نشوسر فى بيت الشهرة . وم 
بقتصر الأمر عل أن يففز فلب نشوسر المرعوب وطائر اللب إلى فمه 
لحظة سباعه هذه العبارة . بل إن لسانه قد التصق بخده من الداخل 
حين فالا . لقد أحس أن هذا الاخحتزال البسيط للصوت إلى هواء 
« مكسور » . ومن ثم إلى عناصر مكانية ؛ كان أمرا غير حقيفى من 
الناحية النفسية ٠‏ وامرا سطحها أكثر ما ينبغى : واليوم لدبنا الوهى 
نفسه مثلما كان لدى نشوصر , وإن يكن فى سياق أكثر تعقيداً . 
فنحن نعرف أننا نستطيع أن ندرس الصوت من خلال الموجات 
القياسية . عل رسوم بيانية وعل أجهزة رسم الدبلبات ؛ عل تحو 
يجعلنا نقيسه بآلاف الطرق المختلفة , ولكئنا نعرف أيضاً أن هذا 
الاختزال المكانى للصوت » الذى يجسده بشكل ثام والذى يمكننا 
من أن نتناوله علميّاً وبدقة متناهية . عيبا واحدا فائق الخطورة . 
فمن خلال هله الدراسة للصرت نعرف كل شوىء فيها عدا الصوث 
نفسه . ولكى نتعرف كثه الصوث ٠‏ بنبغى علينا أن نوجده بشكل 
حقيقى ؛ أن نسمعه . وما أن نسمعه , حتى تؤكد سمة الغموض 
نيه نلك التى تجعله متميزاً حقّاً من أى قباس أو رصم بيال - 
نؤكد نفسها مرة أخرى . وهذا ‏ عل وججه الدقة ‏ ما يجعله 
يصوت . 


إن كل تعبير لفظى , وبصفة خاصة كل أدب حفيقى , بظل إلى 
الابد شيئاً تكتنفه الأسرار ؛ وذلك بالنظر إلى دخيلته غير 
الاصطنائية . المتصلة بهذا الاقتصاد المراوغ وغبر القابل للاختزال . 
والداعل لعالم الصرت ؛ فالكلمة ‏ مثل النئفس أو الشخص ه- 


ترفض أن تخضع بشكل كامل لأى من تلك المعايير اللقاصة 
بالوضوح أر التحدد ( الذى يعنى « الانكشاف » ) مثلما يدث فى 
اشتفامنا الكلماث على أساس المعرفة والربط فيها بينها ( على مسترى 
السطح ) , كأن نكون واضحة ( منكشفة ) , أو مشروحة ( مائلة 
منبسطة ) ؛ أو مغرفة (ذاث حيدود جامعة مائعة ) ٠‏ بل ترفض 
الكلمة كذلك أن تكون واضحة عل نحو كلل ( منفصلة عن أصلها 
أو نخلفيتها ) أو متميزة ( مستنبتة فى أرض أخرى ) , 

ولعل لا أعبر بشكل صحيح ما لريد أن أفوله هنا عندما أفرر 
ببساطة أن الحدث الكلامى . ويصفة خخاصة العمل الأددىي 
الحفيقى . ذو د عمق ٠‏ ؛ ذلك لان العمق مفهوم من المفاهيم التى 
يمكن أن تتبدد فى مصطلحات الاسطح » بشكل نبائى ؛ إن لم يكن 
بطريق غير مباشرة . أما مفهوم الدخيلة فلا يمكن أن يتبدد فى هله 
المصطلحات ؛ لأن ما أعنيه هاهنا بهذا المفهوم هر عل وجه 
التحديد المقابل لمفهرم السطح ؛ هو ما ليس له سطح مل 
الإطلاق . ولا يمكن أن يكون له أبدا . 

إن اللخة تحتفظ مبلء الدخيلة لأنها هى والمفاهيم التى تولد معها 
تبقى دائماً الرسط الذى يكتشف فيه الاشخاص مرة بعد أخرى 
أنهم أشخاص , بمعنى أنهم يكتشفون دخائلهم وأنفسهم الحقيقية . 
والاشخاص اللين لا يتعلمون ( بطريقة أو بأخرى) كيف 
يتحدئون ٠‏ بظلون بلهاء ؛ غير قادرين عل الدخخول , بمعنى الكلمة 
إلى عالم أنفسهم . وعل الرغم من حفيقة أن الحدث الكلامى نفسه 
بنبغى أن يكون دائماً ذا مرجعية ما . مل الأفل بشكل غير مباشر » 
إلى حقيفة نعارجية بالإضافة إلى مرجعيته الداخخلية فإنه لا يمكن 
التخلص من طبقة صوث الحدث الكلامى الذى ينطلق نحو داخيلة 
المتكلم , فضا عن داخلة السامع . الذى يعيد فى داخيلته كلماتث 
لتكلم ؛ وبهذ! يفهمها . وبسبب هذه المرجعية المزدوجة للغة ٠‏ إلى 
الشخص وإلى الشىء ؛ فإن عبارة د إياك لا أفهم » يمكن أن نكون 
معادلة لعبارة ١‏ الأشباء الى نحاول أن تقوفا لا أنهمها ‏ . 

ولكن إذا كانت اللغة إجالاً نوجه البعض نحو داخل الإنسان » 
متكلما كان أو سامعاً , فإن الأدب , من بين كل أشياء اللغة » 
يبموز من بعض النواحى على أعظم قدر من الدخيلة , لأنه يوجد ؛ 
متميزاً من أشكال التعبير الاخعرى ؛ دائعل وسط الكلمات نفسها ولا 
يسعى إلى الهروب من هذا الوسط . ذلك فى حين أن معظم أشكال 
التعبير الأخعرى ؛ إن لم يكن جميعها . تطمح . بمعنى ما ء إلى مثل 
هذا الحروب . والتعبير العلمى يسير بشكل تمطى عل هذا المنوال ؛ 
إنه بميط الكلمات بتعريفات وحواجز من كل نوع لكى بحفظها إلى 
مدى بعينه من أن تدل على حيانها المنطلقة داخخل عالم التواصل 
الداخل الخفى بين الأشخاص ؛ ذلك العالم الذى جاءث إلى 
الوجود من لاله . التعبير العلمى بسير نحو الشرح الكامل ؛ وهو 
بلوى الكلمات نحر أغراض عرضية على حساب أهداف جوهرية ؛ 
بمعنى أنه يحاول أن يحتفظ بمرجعية الكلاث إلى الوافع ؛ الموضوعى » 
نحت نوع من التحكم الخارجى . إن العلم يستند بكل ثقله عل 
الرسوم البيانية أو عل مفاهيم ذات أشكال تخطيطية . 


قرفا 


ومع ذلك فإن التعبير العلمى بضع تصمياته على أساس اللغة 
وإن يكن توفيقه ها هنا توفيقاً جزئياً ليس إلا ٠‏ وذلك لسببين : 
الأول ؛ أن الضبط العلمى للمصطلحات فى حد ذائه نشاط 
علمى . وليس تكنيكا فى تناول الموضوع ؛ ومن ثم فهر يتكشف 
عن دخيلة خفية بعينها . وفى أى لحظة من التطور . لا يكون العلم 
2 نفسه ٠‏ ناهيك عن الفلسفة . إلا حواراً مقيدا . 


وثائياً ؛ يستطيع العلم برصفة تصدر ثفسه فى مصطلحائه 
الصحيحة أن يفيد فحسب من ذخيرة الكلمات أو الوحدات الصرفية 
النى جاءت إلى الوجود بطريقة غير علمية أو لا علمية ؛ وهذا أمر 
يدعو إلى العجب . لقد كان على العلم أن يؤسس نفسه داخل لغة 
حية حقّا ؛ لغة طالعة إلى الوجود عبر اشتقافات متحكم فيها بطريقة 
غير علمية . وهكذا فإن صياغة التعبير العلمى والمفاهيم العلمية 
يتم تخفيفها فى كل مكان بنوابت غير علمية . وسوف يظل الامر 
هكذا دائمأ . وفى التحليل الأخير , نستطيع كل العلوم بشكل ما 
أن تبفى وتسنمر من خلال الشرح فى مصطلحات غير علمية . وإلا 
فإن أححدا لن بكون فادرأ عل العبور من عالم الكلام الإنسال 
العادى إلى عالم المعانى العلمية . إلا أن يكون فد ولد فى هذا العام 
الأخبر. وهذا يعنى أن العلم . عل نحو أساسى . لا يستطيع أن 
يخترع كلمات جديدة بشكل كل ١‏ إنه يستطيع أن يمترع فحسب 
تركيبات من تلك الكلمات أو الوحدات الصرفية النى ورثها من 
التاربخ ؛ أى من العالم الداخل الذى فد نواصل فيه الإنسان مع 
الإنسان عبر أزمان بالغة الطول , فى حوار بالغ القدم ومركزى فى 
قصة الإنسانية . ومسئمر فى ئلك الدخيلة العجيبة لعالم الموث . 
ولان هذا العالم الذى يعمل فيه العلم عالم داخلى . ومن ثم غامض 
وغير مشروح . فإن على العلم والفلسفة نفسها أن بسعيا بطريقة ما 
إلى التعبير عن هذا العالم خارجِياً . وهذا فإن شأن العلم ٠‏ وشان 
الفلسفة بطريقة مختلفة , أن يشرحا ؛ أن « يكشفا » أو د يخرجا» ٠‏ 
أن يفسرا ويستجليا الالغاز ؛ تلك الألغاز النى لعلها لن نظل الغازا 
بالمعنى ؛ وذلك لانبا . عل نحو ما. سوف تبقى دائماً هكذا 
بصورة جرلية . 


فيه 


وعلل الرغم من أن النقد ليس له أن يصبح معادلاً للعلم . فهر 
إلى ححد ما شرح ؛ وهو يمتلك شيئاً من هذه النزعة العلمية نفسها , 
وإذا لم يكن للنقد نفسه أن يصبح قصيدة فإن نقد القصيدة ينبغى أن 
ينضمن بعض التوضيح . ولعل موضرع النقد النبائى هو أن يقدم 
القارىة بشكل أكثر اكتمالاً إلى الغموض الذى هو القصيدة . 
ولكن تكنيكه سوف يكون إلى حد ما ١‏ توضيح : أشياء بعيها . 

ويجب الإفرار بأن النقد يسلم فى وضرح ؛ أكثر مما يسلم العلم , 
بغموض اللغه",. ونظرة واحدة إلى معنى اللقد نفسه . مؤيدا 
بالاشتقاق المعقد للفظ . نوضح هذه الحقيقة ؛ لأن النقد جذرياً 


يشوف 


بمنى الحكم , الذى لا يعنى بدوره شرحاً أو رسماً بيانيا ٠‏ وإنما بعنى 
فول نعم أو لا . والناقد , بوصفه وقائلا ؛ نعم أو لا . هو بمثابة 
أحد سكان علم العصوت . إن فكرة الحكم . المتمثل فى فعل 
الإثباث أو النفى لا يمكن أن تخترل ببساطة فى اصطلاحات التبائل 
المكان . وهكذا فإن النقد أو الحكم , بوصفه فكرة قابلة للتطبيق 
عل نحو مؤكد بطريقة أو بأخرى فى كل العلوم » يرتبطا بشكل 
لافت للانتباه إلى أقصى حد بإجراء عمليات فى الأدب . أو فى 
الأعمال الفنية . النى هى أيضاً . على نحوما سوف نرى . بوسائلها 
الخاصة ١‏ كلمات ؛ . وهذه الحقيقة لحمل شهادة مشاكسة لحقيقة 
أخرى هى أن الادب بتحرك بالتاكيد فى تملكة الكلمة . وفضلا عن 


ذلك ٠‏ نشهد الأعمال الفنية عل ححقيفة أن الأدب ( والفن ) يوجدان 


فى علاقة خاصة بداخلة الإنسان . بتلك ١‏ النفس الْوثْرة عل 
نفسها ١‏ الأكثر غرابة . والأكثر استمرارأ ؛ . عل نحو ما يصفها 
جيرارد مانل هوبكنز(") ؛ تلك النفس الى ترقد إلى الأبد . ملفوفة 
ل قرارها الغامضس المعير عنه بعبارة ١‏ الملفوفة بإحكام ؛ والصاعدة 
مامأ إلى ( لا ) أو ( نعم ) » ( عن صورة شخصين شابين جمبلين . 
ص 58؟), 

وأنا أعتقد أن مثل هذء الاعتبارات أو المنظورات . ينبغى أن 
تطامن من طموحاتنا النقدية إلى اخترال العمل الأدبى ‏ ونموذجه 
الأمثل القصيدة ‏ إلى نوع من الموضوع . ذلك لانه , عل الرهم 
من أن أعهال الادب ‏ عل نحو ما يزعم إليوت بحق فى مقالته عن 
المعادل الموضوعى ‏ « ليست تعبيراً عن الشخصية ولكن هروباً من 
الشخصية » ؛ وأنها فى هذا لا تشابه الحوار العادى ٠‏ فإنها مع ذلك 
ليست عل وجه التحديد ‏ هروباً إلى موضرع ؛ إلى شىء بمكن 
إدراكه إدراكاً صبحيحا , ولر عل سبيل التشبيه ( فى. اصطلاحات 
الاسلح والإدراكات المرئية أو الملموسة . فالاعمال الأدبية تتكون من 
كلمات , وهى ‏ كها افترحنا ‏ كلهات تحتفظ فى نفسها حتميًاً بشىء 
من دخييلة مبلادها داخل تلك الداخيلة النى هى ششخص ؛ وبوصفها 
صببحعاتث تنطلق إلى : الخارج ؛ م ولكبا لبست امتداداثت أو 
إسفاطات للدخيلة . وببذا المعنى فإن وجهة نظر كامو وسارئر عن 
الإنسان , بوصفه داخلة « تمظهر» نفسها , ليست صحيحة ناما 
بالنظر إلى واقع الموقف الإنسانى . إننا سنكون أكثر توفيفا لو 
احنفظنا باستعاراتنا بحيث نكون أقرب إلى عالم الصوت , وفكرنا فى 
الكلام والأعمال الأدبية من حبث هى «١‏ مظاهر فيض ؛ ٠»‏ أو 
بشكل أفضل ‏ مظاهر إيجاز لدخيلة ما , إن كل الكلماث النى 
يطلقها المتكلم تبقى . كما رأينا ٠:‏ بشكل ما مرتبطة به داعليا , 
لكوها دعوة لشخص آخر ؛ لديلة أخرى . كى تشارك داخيلة 
المتكلم ؛ دعوة إلى الدخول فيها . وليس للنظر إليها من الخارج , 
إن الثنائية الجدلية الفيجلية ( السيد / العبد ) تكشف عن بصيرة 


رائعة جزئيا ؛ ولكنها لا تغطى كل العلافة ( شخص / شخص) . 


النى تتكشف عن العسوت بوصفه صوتاً , 
ولما كانت كل الأعبال الفنية بمقياس ما أحداثاً كلامية ؛ تعبيرات 
منبئقة من النفس الإنسانية ٠‏ فإنبا كذلك ب تنم عن هذه 


الدخيلة . وحتى أعمال الخخرف فى ١الكائب‏ الثفة : لإليوت ٠‏ لو 
استائفنا تأملات سير كلود , تنكون ببذا المعنى من كلمات . فرددة 
لأصداء الحياة الإنسانية ؛ وذلك لأن سير كلود يستمر فى تشخيص 
خبرته بالمدرف من حيث هو أداة للتواصل بين الأشخاص : 


ولكنى عندما أكون وحدى, وأنظر إلى شىء واحد 
لمدة كافية ‏ 


يتملكنى أحيائناً هذا الإحساس بالتوحد 
مع الصائع الذى أتكلم عنه ‏ 
إحساس بنشوة مشجية 

تجمل الحياة مجتملة , . . 


0) 


إن قطعة انزف تساعد عل الربط بين الفئان المجهول والمرائب 
فى أحوال كثيرة من نواح مختلفة ؛ بحيث توحدهما فى كل ئد شمله 
الكلمة . أو فى كل لا يدخيلها . لكن إذا كان يمكن أن يقال إن 
كليات , فإنه يمكن أن يقال إن الأعمال الأدبية نفعل الشىء نفسه أو 
حتى ما هو أكثر . إنها لا تتشكل فحسب فى كلمات . بل إنها تتكون 
من كلمات . ونهذا السبب فهى تبقى أكثر غموضاً من بين كل أعمال 
الفن ؛ أكثر لحموضاً . حتى من الموسيقى , النى هى . متميزة من 
الكلمات ؛ صوت خالص , ولكنها صوت ذو مرجع إلسانى مفتقد . 
| من الشائع أن أرسطو قد لاحظ ذات مرة أن الموسيفى هى أكثر 
الفنون ٠‏ حاكاة » ( السياسة , © ) ؛ وهذا يتضمن أنه . مادام الفن 
محاكاة . فإن الموسيقى هى الفن الأكثر إنجازأ ‏ وهى فكرة متنافضة 
إذا كانت فكرئنا عن المحاكاة تتشكل أساسيا من خلال مرجع . 
حتى ولر كان مرجعاً مناظراً لعالم الرؤية والمكان . فراذا يماول عمل 
من أعمال بيتهوفن أو بارنوك أن « بحاكى ؛ من معنى موجود خارجه ؟ 
ومع ذلك فإن ملاحظة أرسطو لا تحتاج منا أن نفسرها فى 
اصطلاحات مثل هذه الأبنبة ؛ فيبدو أنها تحتوى فى أصلها على فكرة 
بمكن أن نطور بطريقة أخخرى , على الرغم من أنه من وجهة نظر 
أرسطو فى التاريخ العقل لا يمكن لهذا التطور أن يتحقق بشكل 
واضح . والفكرة هى ؛: من بين الفنون . تنفرد الموسيفى بنع من 
الاولوية » مادام لعالم الصوت الأولوية فوق عالم المكان فى اهلق 
الفنى ؛ لآن الفن كله ينبغر دائما على نحر ما أن يكون صرناً أكثر 
مله وشيئاً ٠‏ . إن الموسيقى الخالصة . بمعنى الصوث اللحتى أو 
الهارمون دون كلمات . برغم ما فبها من نقص يرجع إلى عدم كونها 
صوئا إنسانيا , لاتزال ذاث اولوية بعينها تتقدم الصوث الإنسان 
نفسه ؛ وذلك من جراء وجودها بشكل كلى .دال الصرت . إن 
الموسبقى, صوت مستغل من حيث هو صوث خالص , رامزا بشكل 


ونا 


مباشر إلى لا « شىء ؛ على الإطلاق ١‏ للوسيقى تدلنا عل ما يمكن أن 
يقوم به الصوت فى سبيل التواصل الخالص بين داخعلة شخصس 
وأخرى ؛ بين شخصين ؛ بين معرفة رمعرفة'. وبين حب وحب ١‏ 
وذلك لا يكون إلا إذا لم يجد الصوت نفسه متورطا كذلك فى ثمثيل 
الشياء ٠‏ ومن ثم متورطا فى شبكة الشرح النى يعمل فيها الصرث 
الإنسان , والتى هى نصف حجته فق الوجود . 


ولكن على هذا الأساس , ولآن المرسيقى ليست متورطة مباشرة 
مم عتامة الأشباء ‏ إلا إذا كانت متشاببة مع شىء بعينه ؛ وهذا لا 
يكون إلا فى الحد الأدنى . ولكونها صوئاً خالصاً . ؛ ليس الصوث 
إلا هوا مكسوراً ٠‏ تتمكن الموسيش من أن تتهرب من نصف 
المسئولية المزدوجة للصوت الإنسالى ؛ الذى . فى إعطائه حدثا 
كلامياً للكلمة الإنسانية ٠‏ ينظر إلى الداغعل وإلى الخارج بشكل 
متزامن . وفى حين أن الموسيقى . لل أكثر أشكاها نقاء . غير متجهة 
إلى الداخعل . بمعنى أن تكون ذاتية بشكل خالص ؛ فهى مع ذلك 
متجهة إلى الداخل , ممعنى أنها فى حين أنها تكلم فإها لا تقول 
شيئاً ‏ أى . لا شبىه . إن الموسيقى الخالصة لا تبالى بكل 
الجهرد من أجل إعادة التمثل . إما تمثْل خالص ؛ ولكن بسبب 
هله اللامسئولية المحسوبة , التى تدين ها الموسيقى بجياها الفائن . 
تحمل الموسيقى داخل نفسها جرثرمة انحلالها . وعندما تلفظ 
« كلمة ؛ ماء غير معنية بأن ترمز إلى شىء . برغم حفيقة انتهائها 
إلى عالم الصوت وبملكته , وأنها تقتات عل هذا الموقف . فإنها 
مرعان ما تسقط هذه الكلمة حقاً بعد مدة قصيرة من كوها صرئاً ؛ 
وذلك لان الصوت الإنسانى ‏ برهم داخليته ‏ لا يحقق كياله 
الداخل إلا بأن مجمل خارجاً أيضاً . إن الموسيقى . فى كونها صوتاً 
خارجياً للاشىء , تفيض بداخلة وثمية . وفى كونها تعبيراً عن 


1 لاثىء. فهى كذلك , فى التحليل الأخير . صورث لا أحد , 


وهذا السبب , كلما أصبحت الموسيقى موسيقى خالصة . شاطرت 
بأن تكون متوحدة مع الرياضيات ؛ عل نحو ما يبين لنا تاريخ 
الفنون ل العصر القديم والعصور الوسعلى ؛ رهكذا لا يصبح 
منظورا إليها عل الإطلاق بوصفها صو . وبحمل العملية الفنية 
إلى أحد طرفيها , فإن الموسيقى نتكشف ‏ من ثم عن التوثرات 
المستحيلة النى يعمل فى ظلها الفن كله . والتى ينبغى أن يبذل 
قصارى جهده دون توقف ليبددها , دون أمل فط فى نجاح كامل . 
إن هذه التوئرات تكشف عن نفسها بصورة أكثر إدهاشا فى مملكة 
الصوت ١‏ لان الفن كله . برصفه صراً أو كلمة . يوجد مع مرجع 
خاص إلى هله المملكة . 

إذا كان من المرغوب فيه أن يجاوز النقد الأدبى اهتهامه السليم 
والمسلم به فى «١‏ مرضوع » الفن أو المعادل الموضوفى » , وذلك 
من خلال إعطاء اهتيهام أكثر وضوحا إلى السهات الشفاهية ‏ 
السمعية اللازمة للفن كله . ريخاصة ئلك المرئبطة بالادب فإن 
المرء يستطيع أن يقترح أن المنظورات المطروحة من وجهات نظر 
الفلسفة الظراهرية والوجودية ينبغى استغلاها فى هذا الصدد إلى 


وديف 


وثالل 


مدى أبعد عل أيدى النقاد الأمريكيين والبربطانيين . لقد حان 
الوفت لأن يفعم النفد بوعى نقاد مثل لويس لافيل ؛ ومارئن بوبر ؛ 
وجبريل مارسيل ؛ ذلك الوعى الذى يمعل من الممكن أن نتعامل 
إلى حد كبير مع اللغة بوصفها صورنا » أى مع معادلات ليسث 
٠‏ موضوعية ) بشكل مجرد . أو حتى . بسبب هذا . مع معادلات 
ذائية» نُجريدا , بل مم معادلات تجاوز هذا التصئيف 
الموضوعى ‏ الذانى ( الذى هو نفس مشئق من فكرة مرثية غير 
منعكسة للواقع ) . إننا نحتاج إلى المنى الكيركيجاردى للجدل ؛ 
ونحتاج كذلك إلى وعى بالمعان الوجودية الضمنية للحوار أى 
لكل التعبير المنظور إليه من وجهة غرضه ٠‏ تبادل بين « الأنا» 
د دالانت ٠‏ عل نحو ماسجل بشكل متنوع فى أعيال ما بعد 
الهيجليين » مثل ياسبرز وكامو ( فى ١‏ السقوط ؛ هناك كلام ششخص 
واحد فقط مسجل . ولكن الشريك امباشر فى الحوار يصبح ٠‏ الأنا ؛ 
الذى هو القارىء . وينبغى أن يلاحظ أن الشخص المتكلم هر 
القافى ‏ الشخص الذى يقرر . بفول لعم أو لا وهو قاض 
ادم , واع بأنه هو نفسه حكوم عليه بأن يماكم ) ٠‏ وإذا كان لنا أن 
نتوفع أن هذه التطورات النمعطية فى القارة الأوربية تنضرب بجذورها 
فى تربتنا النقدية ٠‏ التى لا تزال أنجلوسكسونية . وإذا لم يكن هذا 
التوقع أكبر مما ينبغى ٠‏ فإننا نستطيع أن تتعامل على لحر مُرضٍ 
وبدرجة أعظم مع مشكلات بعيها فى النقد لا تزال حتى الهوم 
عصية . 

أرلى هذه المشكلات هى مشكلة ٠‏ دود ؛ العمل الأدى . إن 
أى نفد يصر عل أن كل عمل ينبغى أن ينظر إليه بوصفه كلا , 
بمعنى أن كل عنصر يعثمد عل النظام الداخلى للعمل . فمثل هذا 
النفد سوف يتلمس العمل بوصفه عمل ذا حدود متناهية . فإن 
الناقد ليقع فى الحيرة عندما يد . عل سبيل الثال , فى الكتاب 
المدرسى المعروف بتأثيره , ألا وهو د فهم الشعر ؛ لكلينث بروكس 
وروبرث بن وارين . أن الأعمال الأدبية لها قا حدود متناهية . كا 
بجد التسليم بأن ٠‏ يقال أحياناً إن كل عمل الشاعر هو لى حقيقة 
الأمر فصيدة واحدة طويلة“أجزاؤها القصائد المفردة » . ولا يماول 
السيد بروكس والسيد وارين أن يفندا وجهة النظر هذه . ولكما 
وجهة نظر ملغزة إذا أردنا معهما أن نأخذ كل قصيدة بشكل مفرد من 
حيث هى موضوع منميز يرجد فى منطقته المقاصة و قارورة محكمة 
الصنع ؛ ‏ اللهم إل إذا كنا راغيين فى نذكر أن القارورة المحكمة 
الصنم هى كذلك ؛ بوصفها كلمة , مثل القصيدة المفردة . لحظة 
فى ححوار بالغ الطول يكون فيها ما يحدث داخل نفسبة الفنان 
ويسجله فى عمله ترديداً لصدى التطور الكل للكون . ومن وجهة 
النظر هذه تكون القصيدة المفردة مئميزة ٠.‏ حتى وإن كان هذا التميز 
بفوق اللحظات النثرية فى حوار ما . على الأفل من حيث ما يوفره 
هذا الحوار من وحدة للتوقف والتأمل . إن هذه اللحظة توصل شيثاً 
فريدأ لا يمكن الامساك به خارج القصيدة . ولكن ؛ على حين أن 
هذا الشى؛ يقوم بنفسه أكثر مما يمكن لرد سريع فى محادئة ٠‏ فهر لا 
يقوم بنفسه كلية . إن كل عمل أدبي يحقق تقدما متناهياً فوق ما 


"1 


ذهب تبله , وهو عمل كبير واعد فى الستقبل ؛ وهذا يحدث . لأنه 
عل وجه التحديد ليس مجرد موضوع . بل شيئاً فيل ؛ « كلمة » ؛ 
لحظة فى محادثة سائرة فى الزمن , إن التفكير فى العمل الأدبى 
والحديث عله بوصفه لفظة فى ححعوار يولد لديئا وعياً بإمكاناته 
التاريمية « المفتوحة » أو غير المقيدة. ووعيا بعدم مشاببته 
ل و شىء » متميز . إنه يظهر بما هو ثىه مثل كلمة سارتر 9 موجود 
لاله » وبالكل د مرجرد ل ذائه » (انظر و الوجود والعدم ؛ 
لسارتر ) 

وهناك منطقة أو مشكلة أخرى فى النقد يمكن أن تعالج فى 
اصطلاحات الأداء الشفاهى والسمعى . هى قضية النوع الأدي ؛ 
فعل نحو ما تقاوم القصيدة أ أى عمل فنى آخر بما هو كلمة التأطير 
اكامل من حيث هره موضوع ؛ ير ايه ويدد بشكل واضح دامر 
فى المكان ٠١‏ فهكذا نمام تقاوم القصيدة التأطير . الكامل ل 
مصطلحات الألماط والأنواع الأدبية ؛ وذلك لان هذه الانماط 
والأنواع نمثل محاولة' للتعريف واللهد والإلمام ؛ وهى ببذه الطريقة 
ننطوى هل مدل ضرورى بالتاكيد ولا يمكن تجنبه من أجل 
أغراض الشرح , ولكنه لا يمكن أبدا أن يكون مدخلا مُرضيا فى 
معالة أعهال هى س مرة أخرى ‏ ليست موضوعات بل لحظات فى 
حوار . إن الوعى بالآمر مل هذا النحو يمكثنا من أن نشرح لانفسنا 
حفيقة مزعجة تعرفها جميعا , وهى أنه يوجد ١‏ بمعنى جد حقيثى ٠‏ 
وحدة بين كل الأعمال المختلفة لكائب واحد . على سبيل المثال 
جونائان سويفت ( ليكن مثالنا من كاتب استخدم تنوعا عظيماً من 
الانواع الآدبية ) . سواء أكانت قصائد غنائية أو نثرأ فصصيًا عن 
الرحلات . أو خدعا أدبية لبيكر شتاف ( اسم مسئعار لسويفث 
وستيل ) . وهذه نوع من الخطب أو الكراسات الساخرة . وهدذه 
الوحدة أعظم من نلك الموجودة فى الأنواع الآدبية النى تنتمى إليها 
هله الاعمال عل حدة , وأساس هلء الوحيدة هر أن هذه الأهمال 
جميعا بمثابة الأحداث الكلامية ؛ الكلمة . التى تنثمى لإنسان 
واححد , 


الثا ٠‏ ثمة اهتام واضح بالعلبيعة الشفاهية ‏ السمعية للعمل 
لأسب مكنا من أن لضع أمامنا بشكل أكثر كما وطيفة اناد . 
بل أن نضع أمامنا كذلك حقيفة أن التقد يكون باستمرار معتمدا فى 
وجوده عل وظيفة الناقد . لأن دور النافد يصبح أكثر وضوحاً وأكثر 
تعقيداً معأ . إذا تحققنا بشكل واضح من ححفيقة أن الشعر كله 
والادب جميعا . من وجهة نظر بعينها , لحظة فى حوار . فلو أن 
« موضرع » الفن الذى هو د مصنوع » من كلمات كان حقيقة ‏ 
« موضوعاً ٠‏ بذاته . لاستطاع المره أن يتحدث عنه دون أن 
بتورط فيه بالعلريقة نفسها التى دائما ما بتورط فيها الناقد ‏ عل 
الرغم من كل شىء ‏ عندما ينحدث عن هذا الموضوع 6). ومع 
ذلك ؛ فإن الفن ليس ببساطة موضوعاً فحسب . بل شيئاً نطق به 
شخص ما ( شخص ناريخمى . يتكلم فى مكان بعيله ٠‏ فى زمن ” 
بعينه . وعل إثر أححداث تاريخية وأدبية بعينها ) بعد أن نكلم آخرون 
بشىء آخرء وننيجة لما تكلموا به.وعمل النافد هو كذلك شىء ينطق 


به بعد أن نطق آخرون بشىء آخعر وثتيجة ما نطقوا به( وهذا الثىء 
آخير لكونه بد بشمل العمل الفنى وما سبقه , كما يشمل ثقد] آخر 
بالمثل ) . ولهذا فإن خيوط الآدب وخيوط النقد تكون بالضرورة 
٠‏ منسوجة معأ . إنها منسوجة على نحو ما تكون الكليات منسوجة ٠»‏ 
كل مها ملم إلى سلعظة بعيهها فى كلية النشاط الإنسانى المنبثق من 
الحياة الإنسانية فى التاريخ ٠‏ وإذا رأبنا النقد مبذه الطريقة . فربما 
يظهر لنا بشكل ما أفل فقرأ فى علاتقه بالأدب نما هو مستنتج فى 
بعض الأحيان . إنه يصبح جزءا من الحوار الكل الذى يرجد فيه 
كل الادب 

إن « موضوع » الفن , أدبي كان أو غير أدى , يدعونا إلى أن 
تعامله من شلال الكلماث ٠‏ وعلى وجه التحديد مادام 
« موضوعاً » ؛ لأنه على الرهم من كل شىء . فالكليات أكثر قابلية 
للفهم ١‏ أكثر حيوية : وبهذا المعنى أكثر حقيفة نما ندركه فى المكان » 
ولو على سبيل التشابه . فنحن نستخدم الكلمات من أجل التعامل 
من » النظر. ولكننا نفكر « فى » كلمات : عقلية كانت أو لفظية , 
كذلك نشرح الرسوم البيانية « فى » كلباث . إن ه موضوع ؛ الفن . 
لانه ‏ عل الاقل ‏ موضوع ذو مرجع مكان غير مباشر ولبس 
كلمة . فقد فصل نفسه بطريقة ما عن ثيار المحادثة والفهم الذى 
تتحرك فيه الحياة الإنسانية » وينبغى أن يعود إلى هذا التهار. 
مرتبطا بشكل ما مضل حفيقة الوجود ٠‏ أى يعود إلى ما يقوله 
ويفكر فيه حقاً الأشخاص المفعمون ححياة ووجوداً وحيين يأخيل 
النافد على عاتقه أن يتحدث عن موضوع الفن ١‏ فإنه يتحمل 
مسثولية التأثبر فى هذه العلاقة أو إعادة التكيف فيها . وهو بقيامه 
ببذه المهمة : عليه أن بنتهك العمل الفنى الذى يجتهد فى أن يقوم 
بنفسه ؛ لأنه بالكلام عنه يكشف عن حفيقة أن العمل الفنى لا 
يوجد حقاً وبشكل كامل وكليا بذانه . 

رعلارة عل هذا فإن الناقد أقرب إلى انتهاك العمل الفنى بطريقة 
أخرى ومعاكسة ؛ لأنه ؛ مادام الناقد يفوم بأكثر من مجرد مبادرة 
الدخول فى خبرة العمل الفنى أمامه . أكثر من العمل على خلق مناخ 

من التعاطف. وقليلة هى الأعمال النى تتظاهر بأنها تفعل بجرد 
هلا أى مادام النافد لا بسعى إلى مجرد أن يقود القارىء إلى اللدبرة 
تحب ٠‏ بل إلى أن و بشرح » له و د يوضح »؛ و د إبين؛ عن 
العمل الفنى . فإنه حقّا يتناول العمل بطريقة معاكسة تماما ٠‏ ليس 
بوصفه موضوعاً يجب أن يعاد تكييفه فى العالم الغامض للكلياث » 
وإنما بوصفه « كلمة » غامضة بنبغى أن ثلين عريكتها من خلال 
مرج : ٠‏ هر عل الأفل من نوع شبه علمى ٠‏ موضوعى » . فالمره لا 

يشرح أو يوضح العمل الف لأنه موضوع ؛ بل لأنه كلمة . ذلك 
لنا لا تشرح أو نوضح موضوعاً - إلورة من المرِو ( الكوارتز ) - 
على سبيل االمثال . أو سمكة . إننا نشرح أو نوضح كلمات أر 
ملاحظات ( يمكن أن ل امنا عه موضوعات ) , 
ولكن أن « نشرح ؛ أو د توضح » قصيدة أو صورة فهذا يعنى أن 
تنظر إليها بما هى كلمة ؛ وهذا يعنى ل الوفت نفسه أن نطمح إلى 


وثائل 


تحريكها بشكل ما خارج غالم الرئين ولصرت إلى عالم المكان ؛ لأنه 
مادام المرء يهدف إلى أن د يشرح ؛ ؛ أن « يرضح ؛ ؛ أن د يبين ؛ ؛ 
فهذا بعنى أن المره يهدف إلى التعامل مع معرفئه من خلال 
تصورها عل سبيل التهائل مع عالم الرؤبة للمكان- و 
الضوء . وليس مع علم الصوت . إن مفاهيم من هذا النرع ‏ 
تشرح » نوصح ٠‏ تبن فى مفاهيم مؤسسة كلها عل هذا 
التهاثل المرثى . 

هكذا . فى مواجهة خبارين أحلاهما مر . يشتبك الناقد بجدل 
الموضوع والكلمة الذدى بلئمس فيه العمل الفنى رجوده . إله 
يستطيع إما أن يأخذ العمل بما هو موضوع ثم يحاول بشكل ما أن 
بحيله إلى كلمات ‏ أو إذا كان العمل قطعة أدبية واقعا ٠‏ فلديه 
فرصة أكبر لإحالته إلى كليات-وإما أن يأخيل العمل بما هر كلمة 
ويحاول أن بموضعه ؛ أى أن بستغل شبهه ب ١‏ الأشياء ؛ . وبشكل 
عام فهر يقوم جزئياً ببذا وبذاك . وفى كلنا الحالتين يعلن عن حدود 
العمل الفنى , أو لعلنا نستطيع القول إنه يعلن عن حدود الإدراك 
الإنسانى والنشاط العقل جميعاً . أو إن أردث الح . فإنه يعلن عن 


تناهى التناهى , ذلك أن كل الموضوهات فى هذا العالم الخاص بنا 


هى بمعنى ما كلمات ؛ وجميع كلاتنا تدعو إلى الناورة بوصفها 
أشياء . وفى هله العملية يمكن للنافد . مثل الشاعر نفسه . أن 
يُعْفْر الموضوع فى كلمات أو يفك شفرة الكلمة إلى شبه موضوع . 
ولكنه لا يستطيع أن ينبضص بالأمرين مع ؛ فاكتساب أرض فى قطاع 
يعنى التخل عنبا فى قطاع آخخر . ومع ذلك فالنسارة الكلية لا تكون 
أبداً فى مثل عظمة المكسب اللبائى.ويستطيع الناقد . مع ذلك , أن 
يتغلب على هذا الموقف المحرج الذى بجد نفسه فيه , عل الأقل إلى 
الحد الذى يتحقق فيه أنه موقف تحرج . فالعقل لا يستطيع أن 
بتجاوز حدوده بشكل مطلق . ولكنه يستطيع أن يتعداها إلى اميد 
الذى يتعرف فيه عليها ما مى حدود . وينبغى أن ننمى لديا وعياً 
بالحدود التى يجب أن يعمل داخلها كلا النمطين من النقد . كما 
ينبغى أن نطور تكليكاتث تتحدث عن هله الحدود . 


وأخيرا فإننا بحاجة إلى اعثراف أكثر وضرحا بالعالم الشفاهى ‏ 
السمعى الذى تمد فيه الأعمال الأدبية , والأعمال الفئية الأخغرى 
بطرقها الخاصة ؛ وجودها , وهذا الاعثراف يمكئنا من أن نتعامل 
بشكل أكثر مباشرة مع المشكلة ذات الأهمية القصوى للتاريخ 
والتقاليد الفنية . فالفلسفات أو وجبات النظر العالمية النى تنظر 
ببداهة أو بغير بداهة ٠‏ إلى كلية المعرفة الإنسانية بمناظرتها بالمعرفة 
المرئية ( التى بشحع عليها قليلاً أو كثيرا الإدراك الحسى بالعلاقات 
المكانية ) وذلك من أجل استثناء المعرفة الصوتية ؛ لا مكان فيها 
للتاربخ , كبا أنها بلا حول فى التعامل مع التطور الكون . 
العضرى . أو العقل . ذلك بان التاريخ الذى ماول هله 
الفلسفاث أن نحل مله تاربخ دائرى . فمن المعروف أن التقاليد 
العبرانية - المسيحية(© ١‏ النى كانت للعين العظيم 'للوعى التاريمى 
العبقرى للإنسانية» عل نحو ما أوضح ببراعة فائقة المرحوم إيرك أوير باخ 


و 


رثالق 


من كتابه و المحاكاة » . إنما هى تراث متأصل فى فكرة شفاهية ‏ 
سمعية للمعرفة » وليس فى الفككرة اللينية الأكثر مرثئية . 


إن نمط النمو فى إنعكاسية الفكر الونسانى وفى الاهتهام الواضح 
والمدروس بالفرد فى دخيلته ٠‏ برغم الكثير من النكسات المثيرة 
للعجب والمابطة للعزيمة , نمط مهيمن ل التاربخ العقل للإنسان عبر 
العصور . وهو مظهر آخر. عل مستوى أو طبقة أعل . لهذا 
الاقتصاد ذى الطبيعة الداخلية نفسه . الذى يُعْد علامة عل 
التطورات الكونية التى بدأت تأخد طريقها إلى أكبر مراحلها . إن 
هذا الازدياد فى الانهاه نحو الداخل هو الذى يجمل التاريخ مكنا 5 
وهو الذى بحكم التقاليد الفنية . وإن تصبح الإنسانية منعكسة بكل 
مافى الكلمة من معنى ٠‏ فإن التاريخ بوصفه ذاتاً , ؛ لبس فقط عل 
مستوى الفرد بل عل مستوى المجتمع إلى مدى كبير , ٠‏ يأخا. حقاً 
شكلا . ويبدأ فى افيمئة بطريقة خاصة عل نظرة الإنسان إلى 
العالم . وفى هله المرحلة ذائها ٠:‏ يصبح الفن والادب بشكل مكنف 
عل وعى بماضيهها , ليس بوصفه شيئا طارئاً على الفنان وأعباله , 
ولكن برصفه شيئاً موجودا فيهما . وإذ يتوت الجدل البالغ الطول بين 
التقاليد الزاعمة لنفسها أهمية متزايدة برصفها تراثا تاريخيا ذى أعماق 
أكثر : والفرد منبمك فى حماسة نامية » تأنتى فلسفات الشخصانية إلى 
الوجود : 

وحتى الآن ١‏ لم نطرح طريقة للتنلسف حول التاريخ تنافس ثلك 
التى ترى حركاث التاريخ بما هى مناظرة لحركات وار ؛ أى لما 
بحدث عندما نشرع دخيلة غير قابلة للانتهاك أو كائن بشرى فى 
00 أو كائن آخر دل أولية هله المناطرة فى تناول 

التاريخ ٠‏ الذى 5 وافدا متأخراً فى تطور الكون . فإن القوة 
الدافعة المحركة للداخل , التى تبدو مهيمئة على تطرراث ذات مدى 


واسع 5 تؤكد نوعاً من الزعم الجوهرى فى هذا المقام 1 بمعنى أن عل 


الهوامش 


)١(‏ يستحخدم الكاتب كلمتى 126510157 ,316:1 بمعنى واححد تفريياً ٠‏ وقد 
ترجمتهما إلى دشيلة ( الجمع . دخائل ) وداخيلة , وهما بمعنى واحد كذلك فى 
المعاجم العربية , وداخيلة الرجر : بطن مرو , وكذلك دخيلته . أي 
باطنته الداخلة ١‏ وليته ومذهيه وملده وبطانته ١‏ لان ذلك كله بداخمله , 
وسيقول المؤلف بعد إن مفهرم الدخيلة لا يمكن أن بتبدد فى مصطلحات 
الاسطح ؛ لآن ما أعنيه هنا بهذا الفهرم هر بالضبطر المقابل لمفهوم السطح ١‏ 


التاريخ الأدى أن يفيد من فكرة الحوار هله عل نحر أوضح إذا كان 
له أن يكون أكثر من مجرد إحصاء لا قبل وما بعد . أو يكون , 
بشكل حرق ثماما ٠‏ أكثر من تناول سعلحى يتقدمه نشبيه الأعمال 
الفنية بأشياء غير مترابطة . مفهومة بلبصر بدلا من تشبيهها . فى ١‏ 
طريقة غامضة ؛» بالأشخاص أنفسهم (لان الصوت تركيز 
لشخص ) . هذا على الزغم من أن هذه الإفادة لا تكون بالطريقة 
الهيجيلية ثماماً , وأفل -كثيراً بالطريقة الماركسية ؛ «ذلك لان جدل 
هيجل مستغرق استغراقاً قليلا جد من حيث جانبه الصوق , 
مُزيما الاهتهام من الكلمة بوصفها كلمة إلى مناظرنها المرئية ‏ 
و الفكرة؛. تلك النى يمكن أن ثرى منعكسة بشكل سار فى 
اخازال مرثى ( أطروحة ‏ نفيضة ‏ تركيب ) للحوار نفسه 

71 أدب من زاوية سمعية 
بشكل فاطع . وإذا كان أى نظر مثل هذا ينبغى أن ينضمن 
بالضرورة مراجع ومناظرات مرئية فى المناقشة الححالية ( بل هذه 
الجملة نفسها . يحدث هذا حقا )200 . فمع ذلك ينبغى أن يكون 
هذا الأمر أقل صعربة فى هذا العصر عما كان عليه فى المامى . بل 
إنه ينبغى أن يأ إلينا بشكل أكثر طبيعية فى عصر نسوده شخصيات 
مثل بروست ., الذى تسعى أغماله إلى أن تخلد كل أصداء المافى فى 
مريت العكل ا برل عزن :الى يسان عبلة إن كنف كر 
المانمى والحاضر والمستقبل فى داخعلة ذات أصداء لا تسير أغوارها . 
لمونولوج لبلة واحدة ١‏ ومثل فوكثر . الذى تتجاوب أصداء مقاطعة 
شمال المسيسيبى عنده مع أصوات أريم قارات أو حمس ؛ ومثل 
باوند » الذى يقدم فى ٠‏ أغانيه » " 2108هت “ مماولة للوصول إلى 
شىء مثل الشعر « الخالص » الذى يتكون , مع ذلك . من صدى 
وفيض لأطراف من مادثة استقَذتٌ من كل تاريخ العام ؛ بمعنى 
أنها أطراف لما فد سجل فى دخائل رجال ونساء منذ أن بدأت هذه 
الدخائل ذلك التواصل بعضها مع البعض الآخر . الذى لاتزال 
تحيا فيه حيواتنا الواعية 


هو ما ليس له سطح عل الإطلاق . ولا يمكن أن يكرن له بدأ » . وقد 
اسشخدمتث كلمة « دخيلة » لى هذا السياق لأها أرب إلى ما يقصده المؤلف 
( وثرجمها ببذا المعنى صاحب النسخة الإنجليزية من معجم هائز فير 
العربى ‏ الالمال ) ٠‏ أما كلمة ١‏ داخلة » فقد استخدمتها فى السياق اللدى 
يرحى بالتمثل المكال لمفهرم الدخيلة ؛ وهو معنى ملموس فى دلالة الكلمة 
الإسمية فى نظر سيبوبه ( انظر لسان العرب . دحل ) , 


(1) ( الكائب الفقة 0301 لمناه002540 14 . مسرحية شعرية لإليوث ٠‏ 


نشرت لأول مرة لى عام 1404 ( فابر وقابر ) ؛ ومثلث لأول مرة فى مهرجان 
أدنيره بين 5؟ من ألفسطس وه من سبئمير عام 1488 . 


() أرشيبالذد مكليش «ناعاعداا فلوطنطسة ( 17م - 1445 ) شاعر 


أمريكى ٠‏ ولد إلينوى ٠.‏ وكان مساعد وزير الخارجية فى 19144 -- 
6 . وساعد فى صياغة ميثاق اليونسكو , ذاع اسمه عندما كتب قصيدة 
" #شهاقان هوم '' - وهى كلمة إسبائية مقابلة ل ١‏ الغازى ؛ , وتنطبق 
هل - المكتشفين والمغامرين فى الأمربكيئين من مثل هرثائدو كورئز 
رعم)١‏ ع ا1540)؛ وفرانشيسكر بيزارر ,)١94١ -1١498(‏ 
فالاول كان أول من اكتشف المكسيك من الأسبان , وعاد إلى الوطن ومات 
مجهولاً فى بلاده . والآخر غزا بيرو واغتيل نتبجة لضغائن بينه وبين الفواد 
الأسبان . وقصيدة مكليش وصف لمسيرة كورتز إلى العاصمة الأزئكية , 
ولكن مسرحيئيه الشعريتين الأخيرئين : « الحنوف ؛ (1478) ؛ ر ١و‏ ارة 
جرية » (1478) تتناولان مشكلات معاصرة . فى أهوام 1١444‏ 
كان أستاذا للبلاغة فى جامعة هارفارد : ومقالائه : الشعر والرأى ؛ 
(1460). تعكس شعوره أن الشاهر ينبشى عليه أن د يلتم » ؛ معبرا 
عن نظرئه فى الشعر . ومكليش معروف فى اللغة العربية يكتايه : ٠‏ الشمعر 
والتجربة ‏ اللى ترجته الشاعرة سلمى الحضراء الجيومى ترجمة رائعة 
بمتعة . وكثيراً ما تقتبس أبياناً من فصبدله «فن الشعره فى المقالات 
التقدية المعاصرة . عل نحو ما فعل أونج هنا مئل أكثر من ثلائين عاماً . 
ولذلك رأبنا أن نترجم لمكليش هنا . وأ نتيع لبقية فصيدته أن تقرأ باللغة 
العربية كاملة , أما بقية القصيدة فتمغى عل النحو الثالى ١‏ ( بارنث » 
سيلفان . وآأخرون ‏ محرروك . مقنمة إلى الأدب : القصة . الشعر ء 
الدراما ‏ الطبعة السايسة . لإلا9! , حمس 8+27): 


على القصيدة أن تكون بلا حركة فى الزمان 

عل نحو ما يصعد القمر . 

مغابرةً ٠‏ عل نحو ما بُخْلْص القمر 

الأشجار العالقة بالليل غصيئا فصينا » 

مغادرة . على نحو ما يغادر قمر ما بعد الشتاء » 
الذهن ذكرى بعد ذكرى - 

على القصيدة أن تكون بلا حيركة فى الزمان 
على نحو ما بصعد القمر . 

على القصيدة أن تكون مساوية لعبارة : 

لبس صدقاً 

لأن كل تاريخ الأسمى 

مَدْخْل إلى فراغ وووقة من أوراق شجرة القْبِقْب . 
لأن اطهب 

هو الاعشاب الخهايلة ومْنى الأضواء 

على سطع البخرت 

لبس غل القصيدة أن لعنى 

بل تكون . 


(4) صُوَّرِيَة افنهدصة نسبة إلى الصَرْرِين #املوهد 1‏ وهم مجمرعة من 


الشعراه البارزين فى إنجلترا رأمريكا قبيل الحرب العالية الآدلى 
رؤدؤرح 9(وا), أسسرا هذا المذهب الحديث فى الشعر 


تممنووننا ‏ ومن أشهر هزلاء الشعراء عزرا باوئك ٠‏ إفى لريل ٠‏ في .ء. 


إي . هرم ؛, ريتشارد الدينتجئون . وه , د . ( هيليدا دوليتل ) . وفد 
اعتقد هؤلاء الشعراء فى وجوب التخلص من الغموض والرمزية أل 


الشعر , مع عرض صور تثميز بالوضوح ربقدرتها عل الإيحاء بصور مرئية 
تفيض بالحياة . وقد حرر باوئد أول ديوان هله المجموعة من الشعراء 
بعنوان « الْصَوْرِيُون ٠‏ (1414) . وكان للشعر اليابان والصينى أثر كبير 
عل هؤلاء الشعراء , ولكن سرعان ما انشئ بعضهم على بعض : ففى 
عام 1116 انفردث إيمى لريل بنشر ديوان لمجموعة منهم أسمته ٠‏ بعض 
الشعراء الصرريين ؛ . وصدرث الديوان ببيان يتفممن الميادىء الليديدة 
هله المدرسة , ومن أغمها : أن الشعر يهب أن تدخله العامية ؛ وأن عل 
الشاعر أن يندع إيقاعات جديدة لى شعره ١‏ رأنه لا يوجد فرق بين 
مرضرعات شعرية وغير شعرية ؛ وأن الصور الشعرية بمب أن تتصف 
بأقصى درجة من التحديد والوضرح والإحكام . ( ونسب المدهب إلى إمى 
فقيل " تتقلهنتنة " ١‏ الإيميجزم .)٠‏ رقصيدة ات . إى . هوم دعل 
الرصيف » مثال جيد لقصيدة مكتربة بالطريقة الصورية : 


فوق الرصيف المائوه فى منتصف اللبل . 

مشتبكاً باقمة صارى المركب فى الحبال ؛ 

بتدلى القمر . وما بدا بعيداً إلى هذا المدى 

لبس أكثر من بالون أطفال , أَمْفل منسيا بعد اللعب . 


(0) لمة مطابقة ين الكلمئين الإنجليزيتين اللتين ذكرهها المإلف : 
تلاق6 ,الراجة ‏ من ناحمية . والكلمتين العربيئين : :ا سه ونفْس ١‏ 
من ناحية أخخرى , 


() جيراره مائل مربكنز ( 1444-4 ) عون فى عام 4 أستاذ كرسى 
اللغة اليونانية فى جامعة دبلن . كان شاهرأ ذا أصالة كبيرة ؛ ربجددا ماهرا 
فى الإيقاع . وم ننشر أى من فصائده خلال ححياته . وظهرث أول طبعة من 
تصائده فى عام 414١؛‏ رنسخة مزيدة ىل 19517 , 


(0) لا شك أن التقاليد الإسلامية ممثلة فى القرآن الكريم والحديث الشريف إلى 
جانب الشعر الجاهل والإسلامى جميعها قائمة عل ثراث متأصل كذلك فى 
أصول شفاهية ‏ سمعية للمعرقة , ولعل' التراث العرن الجاهل سم 
الإسلامى أكثر بروزاً من غيره فى هذا الصند من ناحية الامتداد الصول 
للظاهرة اللغوية عند العرب والمسلمين . 


(4) فى رواية شهيرة لسومرسث موم (4ا8١‏ --- 478١)؛‏ وحد الموسى » 
(444١)ء‏ فى جاية وحوار؛ أسامى بين الكائب موم وبطله لارى 
الباحث هن ذائه . والذى يبدو أنه نجح فى محاولته , يسأل ٠‏ الكاتب ؛ موم 
بطله عن السبب الذى بجعله يفكر فى نشر تهربته و مكتوية ؛ ؛ برغم زهده 
فى أن يباع الكتاب . يرد لارى بأنه يريد فحسب أن يرسل كتابه إلى بعض 
أصدقاله فى المند والقليل منهم فى لرئسا الذين قد يكرنرن مهنمين 
بالمرضوم , بقول له ؛ مستطردا . : و إنه ( أى الكتتاب ) لا بنطوى عل 
أهمية بعينها . إننى أكتبه لأزبح هذه الأشياء (أى ما استطاع وعيه أن 
يستوعبه من تُجربته ) عن طريفى ١‏ وأنا أنشره لاننى لا أعتقد أنك تستطيع 
أن : تقول ٠‏ ماذا يعتى شىء ما إلا عندما د ثراه ؛ مطبوعاً ؛ ويبيبه السيد 
هوم قائلا : دإننى » أرى و الغابة من هدين السسبين ؛ . ( الاقواس 
رالتتصيص داغعل الموار من صنعى ) . ولعل هذه الإشارة الاخيرة لتقي 
مع الإشارات المذكررة في تقديم ترجتى للمقالة الحالية ٠‏ من سيث دخحرل 
المشكلة فى وعى أدباء معرولين من مثل سومرست موم فى منتصف الفرن 
بخاصة ؛ عل هذا النحو الواضح ٠‏ والمياد كذلك . وهو أمر ظاهر من 


يرف 


نايف 


عنوان الرواية . ومن البارة التى صدر بها موم روايته ٠‏ وهى عبارة مقتيسة 
من الفلسفة الهندية القديمة ‏ : « من الصعب تجاهل “الطرف الحاد من 
المرسى ؛ رمن هنا كانت اللدكمة القائلة إن الطريق إلى الخلاص شاق ؛ . 
إنه, مرة أخخرى , ذلك الموقف المتكال؛ ديا . الذى وجد إنسان الفرن 
العشرين نفسه فيه . رحمارل جاهدا أن يصغى إلى إيقاعه اللخاص . وأن 
بصرغه كثابة . فى الوفت نفسه , لقد نص موم فى السطور الاخيرة من 
روابته عل أن كل شخصية اهنم بها فى هذا الكئاب فيد حصلث عل ما 
أرادت . وكان لارى هو الوحيد الذى سعى إلى : السعادة ؛ ٠‏ التى عنى فى 
هذا السياق و الدنعيلة ؛ . وفد بدا ذلك شيئا طبيعها تمامأ . على الرهم من 
دهشة آخرين من الطرين الذى سلكه من أجل خلاصه . وعلى رأسههم 


(4) الكلمة هنا ترجمة " ومامه مزيريم « 


المرأة الوحيدة النى أحبها . وأخبراً أشير إلى أن السيد مورم قال قبل : حواره » 
الطربل مع بطله لارى ؛ إنه يجدر القارىء من أن يقفز فوق هذا الحوار , 
لأنه لم يكن ليكتب هذا الكتاب لولا هذا الحرار | 


وهى تعنى بالإيطالية أفنية . 
ونشيد , وهى قسم فرغعى من الملحمة أو القصيدة. القصصية . مقارئة 
بفصل من رواية . وهناك أمثلة مثميزة ملل استخدامها فى الكوميدها الإهية 
لدائنى . واستخدمث فى الشعر الإنجليزى لأقسام الفصائد الطويلة . مثل 
قسيدة ١‏ دون جران » لبيررن , 


شخصية المؤلف 
فى أدب القرن العشرين 
نيكولاى أناستاسييف 


ترجة : يتعيسى بوحمالة 


ل ا الح ل ا 


من خلال رسائل فلوبير فى سنى الهمسينبات والستينيات من 
القرن المامى نتلاحظ , بشكل جل ؛ أنه كان يتحرى ؛ فى إلحاح » 
إقناع مراسليه . وبوجه أخص ١‏ أن بقتئع هو نفسه 0 بأن الروائى 
لاببلك الح فى التعبير عن رأيه تجاه أى شىء مهما كان !20 ولى 
رسائل تشيخوف فى سنى الثهانيليات رالتسعينيات يتبين ٠‏ بوضوح 
فرى , كم كانت فكرة «التجرد: النلوبيرية فكرنه هو كذلك : 
و... عندما تصورون التعساء والمنحطين ٠‏ وتحاولون استهالة 
القارىء . اجهدوا فى أن تكونوا أكثر برودة ...206 وأيضا : 
«لاينبئى للفئان أن يكون الحكم ‏ بفتح الحاء والكاف ‏ بالنسبة 
لشخصياته ولا تقوله , وإنما مجرد شاهد نزيه؛:29 , . وفى المضمار 
نفسه للاحظ ؛ بالوضوح نفسه, غملال التعليفات النقدية 
الشخصية فئرى جيمس حول رواياته وحكاياته ٠‏ ثلك الروح 
المثابرة التى كان يدبر مها هذا الاير وضعية التجرد والانفصال الى 
بتحتم عل المؤلف انخاذها حيال الشخصيات والمواقف التى يصفها . 

هذه التأكيدات والئداءاث والأاطروحاث النظرية (المعضدة طبعا 
بالتجربة الإبداعية) لاشك فى أنها تنتظلم داخيل نسق بختلف كثيرا 
عن المبادىء الادبية الكلاسية بناء على بعض السهاث الجوهرية . 
فسيرفانئيس على سبيل التمثيل ‏ بوصف روايئه أحد أصول التاريخ 
الحديث للرواية الأروبية - يدخخل : بدءا من الفانمة , فى علاقة 
مباشرة مع الفارىه . كاشفا عن عمق روابطة مع فارس المانشا ؟؛ 
'ما نولستوى فيوقف . عن سبق إصرار . بجرى الحديث عن طريق 
إلفاء موعظة أخلاقية ؛ بل إن درستويفسكى نفسه لم يكن 
ليعترض . عل الرغم من ديمقراطيته الجمالية ؛ عل بعض الأحكام 
الأخلاقية الماشرة . وإذن فإن السرد المتجرد (بحسب فلوبير 
ونشيخوف) . الدرامى والتشخيصى (بحسب جيمس) يستذكف 
عن صراحة أن يكون من هذا النوع . 


لقد كان ش . ألدرسون يقرأ نورجنييف مرة وثانية ٠‏ وذلك وفقا 
لاعترافه الشخصي ؛ إذ إن تجربة «مذكرات صياد؛ كانت بمثابة هبة 
لاتقدر بثمن بالنسبة إلى مؤلف المجمرعة القصصية «وينيسبورغ ٠‏ 
أوهيوه ؛ لكنه لم يكن قطعا فى حاجة إلى أن يكتبه بالرهم من 
تعاطفى الفاتر مع أركادى بافلبتش . , .2420 , إن المؤلف كان 
يتحاشى , فى كتبه , أن يتخل موفعا منفتحا بين أبطاله والقاريء , 
ولايغيب عنا أن فركثر كان يكن الإعجاب لقدرة بلزاك على خخلق 
كرن فنى ؛ وأنه كان يقتدى ٠‏ عن بصيرة ٠‏ بنموذج كلاسي هو 
والكوميديا الانسائية؛ . لكنه ‏ بطبيعة الحال ‏ لم يكن مرهما أبدا 
عل أن يكتب دكان السيد جوريو رجلا متزهدا » وكان الشح عنده 
ضروريا إزاء أناس يصنعون بأنفسهم ثروتهم النى كانث فى العادة 
متدئية)!*) . نظرا إلى أن شخصيات فركنر كالث نكشف هى 
نفسها ؛ درا سند من المؤلف , عن بخلها : وتستغثير من تلقاء ذاها 
موففا معينا لدى القارىه . : 

إن الامر. ببساطة , لابتعلق بالفردية الخلافة لهذا الكاتب أو 
ذاك , بعرف النظر عن وزئه ٠‏ لكنه يتعلق بدعوة إلى تقليد ما . 
لام كونه ححديث العهد ؛ فالتصوراث التى تبلررتث عند تماس 
الفرنين تشكل مجموعة أفكار من صلبها ستنولد الرواية «الموضوعية؛ 
والدرامية) للقرن العشرين ضمن حدودها التعبيرية . ومن ثم فإن 
«الأناه السردية للبدايات (لدى ديفو مثلا) ؛ التى كانت بمثابة تعاقد 
خالص يشف من لاله فى وضوح ‏ المؤلف ذر الدراية الثامة . 
ستشحرر ١‏ داععل الرواية الحديثة , من كل وصاية سافرة للمؤلف 2 
وتصبح ١‏ بعيدا عن أى الئباس . «أناه الشخصية ذائها ؛ بمعنى أن 
الصيفة السردية ؛ عل مستوى الضمير الأول أو الثالث . لم تعد 
تملك أهمية تذكر . والسبب فى هذا هو أنه عندما يقال دهو؛ فإن 
المؤلف غالبا مابقرن التعبير بحرية مطلقة لا نستدعى منه تعليقا , 


خرف 


0ك 


ولالق 


وذلك حتى فى الحالة التى تكون فيها رؤى الأبطال محرفة بكيفية 
منبصرة قد لا تثير الشك («الطبل» ج . جراس . «التكشيرة؛ ه . 
بول ء, ذكانش ؟'اج. هيلير) , 

هكذا سيتمظهر خلال الفرن العشرين . بطريقة مباشرة بله 
حرفية أحيانا ؛ مسلسل يستهدف «سُسْرّحَةُ» الشكل السردى ؛ فهذا 
الأخير يتراءى فى «أوليس» 03 بعضص المرات 3 وكأنه لاقيو ل نوع 
آخر , حنى ليبدو أن أجزاء كاملة منه قد كتبت مثلما تكتب إحدى 
المسرحيات . فى حين سيلج ف . س فينزجيرالد إلى تشطير واحد 
من كتبه المبكرة ومن هذه الجهة من الفردوس») إلى مشاهد مغلقة عند 
عبايتها (دفصل لفتاة رائعة) . دفصل بمقامات بطولية؛ . . . 
إلخ . . هذا علارة عل أن بداية الجزه الثان من الرواية كتبت 
بأسلوب تمثيل حصرا) . 

إن التحوا ت التى عرفتها اللغة الفنية كانت مصحوبة . وهذا 
طبيعى . بسجال نقدى متأجج . وبما أن هذا الأمر لابعد غريبا فإن 
المحاولات التى كان من الهائز أن تفضى إلى مصادرة الظواهر 
المستجدة ستنجاور مع وجهات نظر يصح أن نقول إنها كانت 
تستبعد فكرة عدم اقترايها من جوهر المسألة . لذا ستثم'. بدون 
شك ؛ قولبة هذه الوجهات . ربما من الشكل الأكثر فظاظة , 
على بد الكاتب والناقد الإنجليزى مادوكس فورد . الذى برى أن 
توارى المؤلف يمثل الخاصية الأكثر لفتا فى الرواية الحديثة52) , 
وبطبيعة الحال لايمكن التعامل مع هذه الكلمات إلا بوصفها مجازا , 
مادام تأويلها الحرثى لابد أن بصطدم فورا بالمارسة الحية للفن . 

فال موضوعية العلمية . والتجرد . وانثفاه المنفعة الشخصية . التى 
بجلها فلوبير وأطرى عليها . لا ندل جميعهاءبأى وجه من الرجوه , 
عل فتور الشعور الأخلانى ولا عل التمئيل السلبئ لصور الواقع 
الإشكالية ؛ لآن برودة الإثبات تتوخى . إن شئنا . التخطية عل 
معاناة غائرة لفنان ححدشته ابتذالية الحياة البورجوازية فتوسل . فى 
التعبير عن خسة الشخصيات ومشاهرها الدنيئة » بسداد مفرط 
والمام عميق بالكائنات البشرية ؛ فهر يعرف تام المعرفة أن الفن 
ذاته . مفصولا عن هذا الإلمام , لابمكنه أن يستمر فى الوجود : (إذا 
لم أقدر على رصف عبارات ما حاليا ٠‏ وإذا كان كل ما أكتب فارغا 
ومسطحا . فإن مرد ذلك إلى تماسكى أمام مشاعر أبطاليى ١‏ هذا كل 
مافى الأمره”؟. وف السياق نفسه عل وجه الدقة كان هنرى 
جيمس ؛ وهو ببىء بشىء من الصلابة منبجه «المشهدى» . يختار 
ويرتب ٠‏ عن وعى ٠‏ فصولا بعينها نحدث تأثيرا وعظيا عل 
القارىء . 

ومن المحقق أن فورد لم يكن ليغيب عنه هذا كله . بل كان 
يعلمه حق العلم . وأكثر من ذلك فإنه كان ينبه . بدون كلل . إلى 
أهمية الجهد «الواعى» الذى يقوم به المإلف , وذلك فى أثناء نسطيره 
الاولى لاحكامه الخاصة بتحليل نثرج . كونراد (الذى نكنسى عنده 
تجربة فلوبير وجبمس أهمية جرهرية) . ومن ثم فإن الحدة الزائدة 
لأحكامه من الجائز تفسيرها . بالأحرى . فى مقابل صراعه مع 
التقاليد الكلاسية . 
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لكن الشىء المؤسف , مثلما بحدث دائها . هو أن تتلاشى الحدود 
الفعلية للظاهرة فيد الدرس خلف الشعوذة اللفظية المتعمدة ؛ إ3 إن 
«وضعية المؤلف» ليست مسألة شكل أو بالاولى مسألة تهم تفنية 
الكتابة . وعليه لهاذا تستهدف ملاحظات فورد فى العم ؟ إن 
المسألة تتصل بأححد مبادىء الفكر الفنى . أى بإشكال معقد ومضن 
إلى انمى الحدود بالنسبة إلى فن القرن العشرين . وبصدد هذا 
الإشكال سينبض حوار سوف يستمر إلى الوقت الراهن ؛ فالفضية 
الحقيقية ٠‏ بلا ريب . لا تكمن فى فياب امؤلف وإنما فى شكل 
حضرره ومعنى هذا الحضرر . كما أنها لاتكمن فى غباب مرقفه بقدر 
مانستقر ى طبيعة هذا الموقف , 

يإذن فالمسألة تتعلق بمعنى التاريخ للعاصر ؛ بنمط الشخصية فى 
القرن العشرين ومصبرها , 

إن منظرى الحدائة , القدامى والجدد. كثيرا مايميلون , 
ليؤكدوا امنيازها عل الفن الراقعى . إلى نزوعها إلى تغيير المظاهر 
القاسية للحياة ٠‏ وخلق أشباح منسقة بحيث لا سطرة لشىء من غير 
الخواء . ححفا إن اتهاماث اللخداعية عبثية ٠‏ ف دقلب الظلام» 
لكونراد ٠‏ وإححدى التراجيديات الأمريكية لدريسبر. وحكايات 
الشال العظيم للندن . إضافة إلى «الناره لباربوس . و دوداعا 
للسلاح؛ فيمنجواى . و «التوازى الثانى والأربعون؛ لدوس 
باسوس ؛ نشكل كتبا محتلفة سوى أنبا نحظى بامتباز علل «أوليس» 
الجريس ٠‏ و(السيدة دالاواى» لوولف . ووالمحاكمة) لكافكا . 
ونحديدا على مسترى ماتصفه وتصوره دون أن ننتايها الخشية من زمن 
قد يسنعجل نوائرها بشكل علنيف رَمَرْضِعٌ البشر . غالبا فى 
مواقف سيئة للغاية . إنها تفوفها , مرة أخخرى . لآن الزمن المعنى 
يتراءى هنا خخاضعا لسماته الخالصة ؛ وليس . ببساطة . بوصفه قوة 
مجهولة تحطم فى صورة وحشية كل مايجيا على وجه الارض . 

من المؤكد أن الكتاب الواقعيين ما انفكوا . فى ظل إحساسهم 
المأساوى بتفكك القيم القديمة . يبحثون عن سبل متنوعة ويختيرونها 
من أجل معاودة الانسياب التاريمجى وخلق الشخصية مرة أخرى ؛ 
بيد أن هذا المسلك لايتعلق . طبعا . بنوع من العزاه الذاق . مثلم 
يحمسب اليداثيون ٠‏ بل إنه بتعلق بنوع من التظاهر بالشجاعة . 
تلك الشجاعة العظمى ؛ كما يئم عن إيمان بالحياة والبشر . وهكذا 
فلا مانع فى أن يتقاسم هذا الإيمان الإنسان فنانون متشبعون 
بتصورات فد تختلف جوهريا فى بعض الأحيان . دإن الشيطان 
يذهب بجميع رذائل الإنسان وفضائله . لكنى لست أعز الانسان 
وأقدره لهذا السبب ؛ إن سمو قدره عندى يرجم إلى تعطشه 
للحياة ؛ إلى عناده الجبار فى سبيل أن يكون أكثر ثما هر عليه . 


بيدف أن يتخلص من اللمكائد ... ويقفز إلى أعل من 


رأمه , . , ع(4)80 هكذا تكلم جوركى ؛ وهاهو ذا فوكئر بفرح 
قائلا : وإن الإنسان تابث ... لاشىء . لاشىء : لا الحرب , 
ولا الحزن . ولا اليأس . بفقادر على الدوام أكثر من الإنسان 
نفسه , . . سينتصر الإنسان عل وساوسه المقلقة إذا مابذل شيئا من 
الجهد . لا افل ولا أكثر . وسيبذل جهدا للثقة فى الإنسان والامل ؛ 


فهر لن يبحث عن مجرد عكازات حتى يستند إليها . ولكنه سيقف 
عل سائيه هو ...9" , 

بالها من مصادفة مثيرة ومنطقية ما دامث تُسمُْحُ بمثول المحددات 
المتأصلة للوافعية الفئية التى يتحدث عنها الباحث الألمالى الشرقى 
ر . وان ؛ ففى تقدبره أنه إذا ما عددنا المشاركة فى وصف الإنسان 
الاجتماعى للعالم واستيعابه معيارا أساسيا للواقعية فى الآدب فإنه 
يلزم الحكم باهمية الفن توافقا مع درجة إسهامه فى معرفة الواقع 
الاجتماعى ونحريله ؛ نقول المعرفة والتحويل . ولا جدال فى أن 
المؤلف بمثل أححد أهم العناصر التى ستغودنا مباشرة إلى موضوع هذه 
المقالة : إن معبار الوافعية لابعنى موضوعية الانعكاس فحسب » 
بل هو مائل فى ذائية الصيغة الخنَئِيةا'') , 
فعل الضد من الحدالة » وفى سياق مجادلتها . لابنى الفن 
الوافعى يؤكد دوره الفعال فى الحياة الاجتهاعية . ومن هنا نظهر 
وضعية المؤلف , ضمن هذا الفن . بوجه أكثر مغايرة ودينامية ٠‏ 
نياسا إلى أدب الحدالة ؛ وذلك بسبب من انصهار المنصر 
«الدرامى» المخبوه فى الظل الكثيف للسرد . لكن من باب الحقيقة 
ننص عل أن هذا الطابع المضمر لوضعية المؤلف كثيرا ما ولّد أخعطاء 
نشخيصية جلية , وى هذا الإطار سيكتب الروائى الإنجليزى 
الشهير | . م . فورسئر , إبان أواسط العشرينيات » عن كوثراد 
مايل : 9.... إله معثم ٠‏ سواء فى اللب أو فى الضفاف ... 
فالعلبة السرية لعبقريته تحنوى . إذا صم القول . عل الضباب أكثر 
ما تأوى جرهرة ... لسنا فى حاجة إلى البحث عن معارضته 
نلسفيا ؛ لأنه , من هذا المنحى , لا وجود لشىء يعترض عليه » 
رلا وجود لمبدأ من جراء ذلك ؛ ماعدا آراء مصحويبة بالحق فى أن 
يرمى بها عل الحاشية كلما أسفرت الاحداث عن عبثيتها ؛! آراه 
: شبيهة بحقالق أزلية مغلفة بالبحر وأطواق من النجوم تصير . هذا 
الشبت.: وكابا اقئعة<١').‏ حقا إن المعنى هنا كاتب واحد 
لاغير , إلا أن هذا الكاتب , أى كونراد , بجسد نسفا متكاملا من 
الكتابة . وهذا النسن يعوزه مركز مرثى ومؤلّف . كما أنه لاجد 


مرئكزه إلا فى تصادم «آراه» و ووجهات تظر» مصممة 2 خصيصا م 


عل أن لكل الحق الشرعى فى الوجود . 

عند الوهلة الأولى يبدو لنا فورستر على صواب . بحيث نلمس 
حفا أَنْ لآ هْمْ يستبد بساردى الفرن العشرين أكثر من هم الحيلولة 
بين أبطالهم والموف الذى ممثلونه وبين أى نحديد أو حثمية ؛ لكن 
من أجل ماذا ؟ إن فورستر لايكلف نفسه مجرد عناء طرح هذا 
التساؤل ٠‏ مع أن جوهر القضية يستقر هنا . 

لحن نعرف » بدون عناء يذكر ١‏ أن الأدب غالبا مأيسعى إلى 
تقديم الإنسان فى منتهى كال وجوده الاجنهاعى والنفسى ؛ متوسلا 
بضاعفة عدد دوجهات النظره . كما أنه من اليسير أيضا نفهم أن 
وزع الابطال إن هو إلا مطاوعة لتوجيه تصورى ؛ ذلك أن هذا 
التوزع إنما بمكم عليه وفقا لنوابا المؤلفين . بعكس المناخ الروحى 
الخطير لعالم فقد . خلال الفرن العشرين , دعائمه الثابئة . وما 
يظهر , فى هله الأثياء , أن مراكمة والآراء» لالكفى فى نحفين هذه 


وثائل 


النية ٠‏ وتقديم صورة ثامة عن الإنسان والحياة » ما دام الأساس هو . 
إرادة المؤلف ؛ هو دمبدأ» المؤلف , وهذا المبدأ لابمكن بناؤه ببساطة 
فى نطاق سرد ددرامى» ؛ لأن هذا الأخير كثيرا ما ترافقه صعوبة 
كبيرة فى الإدراك , وإن كان إنجازه شيئا ضروريا . ولنكرر الفول 
ثانية إنا الغلطة التى مموجبها يتحطم كل صرح ١‏ وبتحول إلى 
فسيفساء من دوجهات النظره . الثى يمكننا قبولها والتخل عنما 
كذلك . 


إن مؤلف روابة «إبسلن ! إبسلن !؛ يتموضع هر نفسه ١‏ مثلما 
يموضع معه قراءه , داخخل وضعية صعبة بوجه خخاص ؛ إذ لايقتصر 
الأمر على تصادم أحكام متراوحة فى شأن البطل وتشابكها ؛ عل 
نضامها وانفصاها ؛ بل يتعداء إلى غياب هذا البطل ؛ الثىء الذى 
يجعلنا أمام شخصية متخيلة ليس إلاء تنبنى ثائية إما من خلال 
الذاكرة أو من خلال نتف إخبارية . وفضلا عن ذلك فإن الاحكام 
تتنوع داعل مجال على جانب من الشسناعة . إن روزا جولدفيلد . 
المشدودة بقوة إلى طقس النموذج الحياتى «الجنوي؛ , لا تنظر إلى 
سبتن إلا بوصفه مبعوثا بلا وجه أو جنس أو سن . لقوى شريرة 
انث لتخريب ثقاليد المنرب الشائخ . أما كمبسن , الولد البكر . 
فهر راو آخرء يملك رؤية أكثر وضوحا ؛ فالقناع العصى عل 
الاعثراق يخفى وجيه إنسان مهروس يدف محدد يوطد العزم عل 
نيله من خلال الوسائل كافة . ومع أن كونئن كمبسن فد ولد بعد 
وفاة سبثن فإنه كان حماد الذهن . إن شقاء هذ! الأخير , كيا ججاء 
عل لسانه , مُرَْهُ إلى براءته 1 وهذا الحكم يضع البطل فورا عل 
صعيد الناريخ الوطني المديد ؛ ويظهره على أنه علة وضحية «للحلم 
الأمريكى » فى المساواة والتفوق . وى اعتصار فإن تعددية الاصوات 
المتحصلة فى ثثر فوكثر نفيد فى نفض الغبار عن الحقيقة ٠‏ لكن 
مادلالة هذا إذا ماشئنا المعنى حصرا ؟ إن المؤلف هو بصفة خاصة 
من بهد الحقيقة , أو بالأحرى هو من بلهث خلفها ؛ واضعا نظراته 
فى فلب وجهات نظر شخصياته ؛ ومتساميا بها عل الآراء الذاتية 
لأى منها , 

هكذا ثرى كونتن كمبسن منتحلا موهبة المعرفة «الجماعية؛ («لأنه 
لم يكن كائنا أو كيانا معطى بل كان جماعة:)212 . ولهذا السبب 
كانت نظرته أكثر نفاذا من نظرات الآخرين . سوى أن «جماعة» 
فوكثر لم تكن متراصة : إنها مخصوصة بسلطة تزكيها الحكمة 
والذاكرة المشتركة . كما أنها مثقلة بوزر الأحكام التاريخية المسبقة ؛ 
بالجريرة التاريمية . وعل الأخص بالعبودية لعنة الجنوب» تلك , 
ومن ثم يبدو المؤلف . مهما اقترب من النظرات «الجماعية» ٠,‏ يمرا 
عل تقربها هى كذلك . 

إن كونئن مؤهل , تقريبا , لأن يفهم سبئن جيدا من حيث كونه 
فردا ٠‏ لكن المؤلف وحده من يقدر على فهمه وإظهاره بما هو فرد 
صنعه نمطا حضارى معين . وبناء عل هذا الشكل التفديمى يصبر 
البطل حاملا لضمير فولبه بلد لم يشيد صرحه الاقتصادى عل أسس 
الأخعلافية القديمة ‏ بل عل الرمل المتحرك للانتهازية واللصوصية 
الاخلافية . قطعا إن كوئتن هو من يتلفظ بالكلمات ٠‏ لكن من 
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وثالق 


الواضيح أن هذا الستوى . هذا الفكر الصارم أدني إلى مقام الإنسان 
العنيف والعاجز عن ممارسة نقد ذا عميق ؛ مثلما هو عايه الال فى 
هذا الموقف . لذا سيلجا المؤلف نفسه إلى التدخل + #تاريقة 
خفية . فى بجحرى السرد . وليس عرضا أن يتميز أسلوب. المخطااب 
الانفعالى إلى حد كبير. والمتهافت حثى ذلك الحين . بشىء من 
الاقتضاب والنتوه . ولعل فوكثر فد داب عل ذلك منى مَاهُمْ 
بالتعبير من حكم نهائى . 

غير حاف عنا أن الكتاب الكبار أنفسهم لايسلمون من, معاناة 
صعوبات ملموسة فى التعبير عن موقفهم الاخلاقى الذان , وهذا 
شأن جيمس الذى كان بعانى من عدم القدرة على تهسيد اطنيبة 
والكآبة ٠:‏ دون أن يحقن رغبته فى إظهار مثال جيد للمقاومة 
والاستقلال2"9 . لقد عانى من هذا الأمر وهر مَفْصِلُ ٠‏ ببخاصة فى 
رواياتة وفصصه القصبرة المتأخرة  .‏ صررة الحضارة البورجوازية التى 
سقطت فى فراغ . ححيث التلاحم الثفاق لأمريكا الريفية يبدو عفيها 
بالمقارنة مع الوضم الثقاق لأوربا . فالكانب لم يوفق فى تركيز مثال 
من هذا الصنف ؛. بل إن ديزى ميلر ؛ شخصيته المستقيمة واللقفيفة 
الروح ٠‏ غشيها تلرث لا مرد له بصدره روح شبنيكتدى: 2 
المديئة الامريكية الصغيرة ٠‏ حيث أبوها صاحب أعمال كثيرة , 
وضمن هذه الحيثيات يقوم المؤلف نفسه رسميا بالتعبير عن العنصر 
الحيوى والاخلائى . ولنلاحظ الجهود التوضيحية المصطنعة الى 
بتحتم عليه بذلها فى كل مرة ١‏ كيرا يثبت القيم اللحقيفية والإيجابية . 

وعل النقيض من جيمس ذلفى فوكثر يسئلهم عل نحو متصل 
أفكارا ها مساس بالنظام والتئاغم ؛ وذلك بالرهم من قسارئه 
وال ممرجة» ؛ ونزوعه إلى وصف المكابدات الإنسائية . لقد عرف 
كيف بيخلق شخصيات مكتملة : إمحاق ماك كاسلن ؛ مراهقر 
«الدخيل» ؛ «اللصوص» ؛ ولكنه أخفق دالما فى التعبير عن نفسه 
بصيغة مقئعة بما فيه الكفاية : داخخل التدفق الشديد الكثافة لخطاب 
والآخرء , ولو أنه كان بتمئع بموهبة كييرة وفطلة أيضا تجاه كل ما له 
وفع الخطأ . ونحن نعلم أن حرصه على إبداء رأيه فى كامل مضمون 
«الصخب والعئف» من خلال «موتولوج: الأبله . هو ما اضطره 
أصلا إلى إضافة فصول جديدة ؛ لان «التاريخ لم يكن قد 
حكى :2110 . لككن بأى معنى ؟ إذا كان الامر بخص نحفيق الفكرة 
فإن التاربخ قد حكى جيدا , أى تحقن العكس ١‏ ذلك بأنه حتى فى 
أغوار الضمير الغامض والموزع لبنجى, ينمكس . فى وضوح . 
التفكك الذى أصاب نظاما اجنماعيا أخخلاقيا أفيم سابفا على أسس 
صلبة. وى المضهار نفسه فإن ححكاية الإخوة كمبسن الآخرين . 
النى ترد فيها بعد . لانفعل شيئا سوى التأكيد عل الوجهة الاححادية 
للمسلسل : وإذن فالتاريخ ربما لم تنم ححكابته) حمقا 0 يممنى مالف 
للذى رأبنا . إن فوكنر كان يحاول أن ببرز . بلا مواربة , موقفه من 
الأحداث ومن محركيها الرئيسيين . والحال أن هذا يشهد عل أن 
المؤلف لم بتمكن من الوصول التام إلى منتهى عنفوان الضمير 
الفوضورى للاطراف العلاية الأرلي . وبعد تصرم سنواث ععدة 
سيفقرل فوكثر إن بنجى واححدة من الشخصيات المحيبة كثيرا إلى 


يدف 


تفسيه . وأنه بخص تلك الشخصية بالامتياز نفسه الذى تمنيحه أم 
لولد أبله على ولد بمارس الأسقفية . لكن ماترشح به رواية بنجى 
هو الألم والإشفاق والرعب كذلك ؛ أى كل شىء ماعدا الحب . 
لذا يدو المؤلف جيرا ٠‏ صسن لوزن !ال موقورف هليه) من الرواية ٠‏ 
عل النفخ الشديد في شخصيته نلك ؛ فالشمخصية البئيسة للبطل . 
منظورا إليها من افاج (تعولى ده ؛ عن طريق لعبة القران بين 
الكواكب. ؛ صوتا للشقاء كله ؛ لتعاسات. الأزمنة بأسرهاة . وى 
المقابل ذإن التداعيات الرفيعة “ضر من تلقاء زاتها ما داصت. 
مفقروضة من اطتارج . 


من المعروف أن مؤلفات كبار الأسائذة لم تككنسب تموذجيتها بناء 
عل خبراتها ونجاحاتها فحسب ٠‏ بل نتيجة للاخفافات كذلك . 
وإنئا لنلمس جبدا المرامى التى مالتىء الادب الواقعس مراطبا 
عليها . ومدى تصلبه فى ترسم هله للرامى . خلافاً للحدائة النى 
ترى أن كل المشكلات الجوهرية واصحة مسبقا 3 وأله لايبقى سورى 
إمدادها بالقالب الجدير بها . ومادام الموضوع يتعلق بالآراء 
الاجتماعية . الأخلاقية فإن مؤلف الرواية الوافعية فى القرن 
العشرين يجسد حضورره بما هر مهندس معمارى لفضاء فنى ٠‏ ترنكز 
فيه اللحظة النى ثمر داخل السيولة الشمولية للزمن . ومن الطبيعى 
أن يتحقق هذا عل أوجه ممتلفة , 


إن توماس وولف يقدم , منل البداية ٠‏ تدابير سردية ٠‏ متشبها 
بعراف فى إحدى الحكاياث الأسطورية الاسكثدئافية : دما من 
واحد منا إلا يشكل مجموع عدد لا بحمى من الإضافات النى لم يقم 
بتعدادها . احملونا عن طريق الاختلاس . إلى عرى الليل»وسترون 
كيف بدأ . منذ أربعة آلاف سنة . فى جزيرة كربث حب عرف 
هابته فى تكساس 220 . وفى هذا المفسمون الملحمى كان لابد أن 
بصبح الطامون الفروى وفصة «شباب الرسام؛ المسرودة فى رواية 
دانظر صوب منزلك باملاك !) أجزاء من المجال الكون . ولاشك 
أن الكتاب لايتفوفون دائها فى المحافظة عل المسوب الملحمى 
للسرد ؛ وهو مابجمل الرواية . أحيانا ؛ مجرد صدى لاححداث 
الساعة . وفى حالاث أخخرى نرى الؤلف نيحد . بقوة ؛ من مهمته 
بوصفه مبدعا . وعندما نشر جمبرن جاردئر مصنفه «عن الخيال 
الاخلاتى) سلة 1414 . الذى ينقد فيه . فى عنف . الدثر 
الأمربكى الراهن . سواء كان طليعيا أو واقعيا , لاححظ أن القائمة 
النى يضعها المؤلف بين يديه لاتبنعد فى شىء عن ثلك النى وضعها 
نولستوى (الدى بجيل عليه مرارا) ين بدى الادب المنتمى إلى 
مراحل تواصل الفرون ؛ أى انتفاء موقف أخلافى من الموضوع 
الماروف . وإذا كان كتاب اليوم بجلون جاردنر ويقدرونه فإنهم 
يلحون من جانبهم عل الإلزامات القديمة للأدب ١‏ ثئلك الإلزاماث 
النى تعنى جمع شمل الناس فى مغالبتهم لحراجز الجهل والاحكام 
المسبقة : وفى إعلائهم للمثل النى نستأهل الكفاح من أجلها(2'9 , 
ومثلما هو شأن تولستوى فى أوانه كان لابد أن ينال هذا الكاتب 
الحديث ؛. الصارم ؛ الكثير من الانتباه , 


صحبح أن النثر الغرى (وليس الأمريكى وحده) فى سق 
الستينيات والسبعينيات ينصب ٠‏ بصفة خخاصة ؛ عل رداءة اليومى 
فى مجتمع الاسئهلاك , وعلى شخصيات باهتة وخخرساء » سيان 
كانت دياقات بيضاء؛ (أبدايك ؛ شيفر) أو ديافاث زرقاء؛ (برايز ؛ 
فون ديرجوت) ؛ كانت مثقفين (شيفر ؛ بيلى) أورجال دين دين 
(كورنيس) . لكن من افطل أن تعد كتبهم مجرد انعكاس لانحطاط 
إنسان ؛ لأن المؤلف يحفر فيها جميعا مسافة , تكاد تكون ملموسة ١‏ 
تفصله عن شخصياته ؛ مسافة من السخربة النى لاتلبث أن تتحول 
إلى وأداة للنقد الاجتهاعى . ووسيلة لمدافعة أشباح الحياة فى ظل 
الرأسمالية الآهلة,!19) . وبعبارة أخرى فإن ححديث المؤلف لا يتعمق 
التدفق السردى ؛ ححيث لايبيمن » عند الوهلة الأولى ويلا منازع ٠‏ 
خطاب مبتذلك ومفرعٌ من مضموث الانسان «الاجوف» لوفتنا 
الراهن . 

غير أن مفاصد جاردئر مازالت تملك مبررا ما للثبوث ١‏ فبتمسيك 
المؤلف بنقد العام ٠‏ برصفه مصدرا للتقويم ٠‏ سيفقد ١‏ فى مدى 
واسع ؛ الرؤية التاريمية للوافع ؛ وبانفصاله عن. الشخصية سيبفى 
رهين دائرة وجرده وضميره . أما الظواهر والافكار الواقعة خارج 
هذه الدائرة فلا تنخرط فى الروابة كها لو كانث وافعا فنيا ٠‏ ولكن 
بوصفها معرفة . غير مصوغة , للمؤلف . فهاذا يبقى إذن من 
وجاتسبى الرائع) إذا ما جردناها من عمقها الزمنى ؟ لاشثىء ل 
الواقع » عدا حكاية خرافية عن عهد الجحاز , مكتوبة بطريقة 
أخاذة » وإن كان مؤلفون كثيرون ينتمون إلى ححقبة قريبة كانوا قد 
كتبوا انطلافا من تلك «الحكابات الخرافية) ٠‏ كل لحساب زمنه 
الخاص , 


من اللازم أن نفول » وهو مادم رفعة الأدب ؛ إن هذا الأخير 
ند استشعر هو نفسه خخطر تقوقعه داخخل رؤية ضيفة الأفن ‏ الشىء 
الذى ادى » علد نبابة السبعينيات » إلى حدوث العطافة محسوسة 
نحو إشباع السرد بعناصر ملحمية . ومن ثم فإننا نباشر ظهور كنب 
كثيرة بلغات مختلفة . تستائف . بشكل مثمر. الأخيذ بتقاليد 
كلاسيّات رواية القرن العشرين . ونا نستطيع أن نكرر أن الأدب 
الوائعى للقرن الحالى يناى عن فصر النظر المتعمد. وعن 
والموضوعية) الاستعراضية ٠‏ المحسوبين عل المداثة » وذلك 
بالرهم من تفاوت مستوياته وسائر للصاعب النائمة عن سيرورة 
تناميه ١‏ لانه الفن الذى يثم فيه الإنصات دائما إلى الصوت القالصس 
للفئان ‏ كما يقول نورجنييف2'92 , 

إن تجربة الادب الواقعى الاشتراكى تبقى . ببله الصفة . بليغة 
وجوهرية إلى أقصى حد مكن ؛ لأبا, بحق . تجربة متلوعة » 
لانعرف ممنى التمسك بشكل أحادى حتى ولو كان شائعا . فسعة 
معرفة تاكبراى لن نفقد شيئا من هيبتها خلال الفرن العشرين ؛ كما 
أن كنّابا سوفيت كثيرين , مثل | , قولستوى , د . فورمانوف ٠‏ 
ن. أرستروفسكى. سيقومون بعرضص أفكارهم ومنازعهم 
وامتعاضاتهم فى صراحة نامة وفى كثير من الوضوح يمكن أن نعاين 
مثول موقف المؤلف فى أجزاء بعينبا . قريبة العهد . من النثر 


وثالق 


الوثائقى ؛ مثال ذلك «كتاب الحصار لكل من ١‏ . أداموفيتش 
ود . جرانين . إنها الحقبة نفسها التى سيستوعب الأدب السوفيق 
خلالها فى حبوية . وبدءا من خخطراته الأولى ٠‏ شكل الرواية 
والدرامية» لبغنيها بمزايا” مستجدة . 

لفد كتب م . جوركى إلى د . رولان : «إذا أردث معرفة مثل 
الاعل بصفتى كاتباً فإنه على قدر من الجسارة والسفاهة : أن أكتب 
مثل فلوبي20) , وإذا كنا نعتقد أن كلماث جوركى تتضمن معنى 
جد ممطوط فمن المرجع أن المسالة تتعلن بالمبادىه العامة لفن 
السرد . 
إن مقصدية «حياة كليم سابجين؛ ومضمرنا يختلفان جليا عن 
مقصدية «مدام بوفارى) ومضمونها . ومنشا هذا الاخثلاف يعرد ٠:‏ 
فى جانبه الأكبر ؛ إلى تباين الملابسات التاريخية . فها كان يثبر فلوبير 
فى المقام الأول ؛ وهذا مانعرفه : هو الاهتهام بإعادة خيلق اكفهرار 
الحياة المتعفنة للأفراد المتوحدين ؛ أما جوركى فإنه كان يود تقديم 
كل الطبفات والميول والتيارات ؛ ومن ثم الفوضى الجحيمية الكاملة 
لعباية القرن وعواصف بدابة الفرن العشرين2"'2 . وهو فى داخعل 
تلك «الفرضى» وثلك «العواصف؛ ميجد العنصر المركزى : :إل 
أبين 3 عل امتداد الرواية ٠‏ الكيفية التى كانت تشكل 5 الأفكار 
البلشفية)!١؟)‏ 1 

إلا أن المبادىء الفنية للتمثل لدى الكائيين نفصح عن قرابة ما ؛ 
فالمؤلف لابشبت حضوره فى لاشوء , بل إله يحجم عن الآراء 
المباشرة » ويرك حرية وافية لانبساط الحيدث وتعبير الشخصيات ؛ 
دإنه يتحرى ؛ إذا صحم الفول » تنحية ذائه بوصفه ححكما ‏ بفتح 
الماء والكاف ل أخلافيار 5" , 


وبالفدر ئفسه الذى ينعكس به اليومى الكثيب فى الريف 
البورجوزاى فى ضمير إمّا ٠‏ بمسد تصور كليم ساحمين ٠‏ الذى 
تتحكم حيانه الخاصة فى مجرى الحركة الروائية ٠‏ أربعين سئة من 
الواقع الروسى الذى سيج الاحداث التى صنعت المرحلة ٠‏ وكفاحا 
طبقيا مستبسلا . وتقاطبات للاحزاب والأنساق الفلسفية . إن 
حيائه تمثل المركز الثابث لفضاء فنى يتكائف فيه الناس ٠‏ ويظهر ألا 
شىه يحدث ل خارج حيدرد خيرة البعطل وضميره ؛. بدءا من المأسى 
العائلية ؛ ووصولا إلى المأمى الشعبية . وليس من باب العبث أن 
يجعل جوركى ساجين , دون أن مممل كبير هم للصرامة المنطفية 
لكتابه ٠‏ فى مراجهة شخصيات تاريخية . وليس من باب العبث 
كذلك آلا بثواى عن إظهار بطله فى قطارات متجهة صوب 
بطرسبورج مرة ؛ وصوب موسكو مرة أخرى , وطورا صوب ريف 
وسط روسيا ) وطورا نحو فئلئدة ؛ وطورا أخخر إلى باريس ٠‏ أو إلى 
ممسكر لاجثين طردتهم الحرب إلى ارج وطنهم الأصل . 

ألا بتضمن هذا شيئا من الاعتباط ؟ فقد صور فلوبير . فى بقين 
مدهش , بشاعة مرحلة أدث إلى تشويه الئاس وتحريف المعال 
الجوهرية للأخعلاق , وذلك من خلال شخصية واحد من ضحاياها 
رمصيره . عل أن إنسانا يغير درره عل الدوام ٠‏ وضرب أفنعة 


عقف 


وثائل 


ممتلفة . بمثل طموحا بشكل مبالغ فيه . لكنه مجرد من هدف عميق 
وواضح . إن مثله مثل فشة التبن التى يحملها مد الزمن ؛ فهر 
إنسان مقذوف به دوما إلى الحد الحش للخيانة . وإنسان ببذه 
الْرْاصفات هل فى مكتته أن بعكس , فى صدق . العمق الحقيقى 
لمنعرج حاسم لى التاريخ العالمى ؟ 

هله الأسئلة سوف نصاغ لنظفر بإجابات ضمن المعنى الذى يقوم 
فيه الؤلف بالتعبير عن رؤية سليمة للواقع . عل الرهم من 
التصورات التحريفية للبطل الرئيسى . والحال أن هذا قد يففى إلى 
حيرة مشر وعة : دلهاذا مكن أن يفعل جوركى إذن ب وملاحظ: 
مطالب . وإلى أبعد حد . بتصحيح الرؤى وتعديلها ؟ بأى مقياس 
ثم تسويغ الأرصاف المتراكبة لانطباعات البطل الرئيسى فى الكتاب 
وأحكامه إذا لم تكن حكابة المؤلف فد فعلت شيئا دون مهادنة 
موضوعية ؟)59) , إن حكم م . خرابتشينكو الذى أتينا عل 
تسطيره قد صيغ لخدمة مفتضى ملموس . غير أنه يؤول إلى إشكال 
آخر يتعدى كثيرا إطار رواية واححدة مهها بلغت ضخاتها . ولو أنه 
يلين , حفا. بإمكانات الرواية «الدرامية» . فقصة «الدون 
اهادىء؛ تكشف عن نوع من الفتور فى الارتهان بالبطل , مقارنة 
بملحمة جوركى . غير أن الثىء الأكيد هو أن تصور جريهررى 
مبليكرف للعالم فد مارس فعالية مؤثرة على صررة الحياة الشعبية التي 
يجلوها الكتاب . ثم إن هناك أسئلة مائلة حدث أن طرحث فى 
إباجا ؛ مها : إلى أى حد يمكن عزل موقف المؤلف ؟ هل نستطيع 
أن نرسم , لى صدق ٠‏ سبل الثورة عن طريق تصوير صرام 
البيض ضد الحمر وليس العكس (بادمنا تعرف أن شولوحوف 
نفسه قد تطرق إلى الصعوبات التى تطرحها مقصدية من هذا 
الفبيل) ؟ 

إن الإجابات مقدمة من خلال الؤلفات نفسها ؛ وحسبنا أن 
نفرأها ٠‏ واضعين نصب أعيننا التحولات النى الحقتها سبرورة الزمن 
بالشكل التفليدى للرواية . وم يخفل رابتشهنكو وهو يوالى حديثه 
عن موضوع «حياة كليم ساجين؛ التأشير على الاهمية الفائقة . من 
زاوية المعمار الروائى » التى تضمرها المشاهد الواصفة للاحداث 
التراجيدية للتاسع من بناير 1408 ١‏ فبتورط سامجين فى الاحيداث 
وسيداخيله إحساس ٠‏ لاهوادة فيه . بأنه يسهم فى حدث تاريخمى 
جسيم ١‏ سبحس بشاركته بما هو شل وليس مجرد 
متفرج ...1510 إنه منفصل عن المشاركين الفعليين . أى 
الكتلة الاجنماعية المغرر بها عن طريق جدار سميك من 
الاغتراب . سوى أن إحساسا كهذا لم يكن حفيفياً ألبئة ؛ فسابمين 
يناور نسبيا ٠‏ كعادئه .» بأن يتمل ذائه والآخرين من الخارج , 
لكنه ‏ بالرغم من كل شىه لم يعد ملاحظا محترفا وكفى . ويما 
لاشك فيه أن هذا التحول ليس طارثا لأن الثورة , كها كتب لينين 
سلة 4 ١4‏ تعد «ظاهرة بالغة التعفيد:2'*8 . بل سيمتد نفوذها إلى 
الشرائح الاجتماعية كافة . بما فيها شريحة المثظفين الليبيرالين 
البررجوازيين . ومن هنا سنلقى هؤلاء الملقفين . الموسومين 
بمواصفات محددة , ساقطين فى التفسغ تارة . وفى تلمس طريق الله 
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ثارة ٠‏ ولى التشدق الثررى تارة ٠‏ قبل أن ينخرطوا ٠‏ بوجه أو 
بأخر . بل (وعل غرار سامجين) . فى المجرى التاريخى للاحداث 
د إرادتهم . إن كليم ساعمين واحد من هزؤلاء المنظفين ؛ لذلك 
فإن ضميره يصلح مرأة للحياة فى ظل تلك المظاهر النى لانحلو من 
أهمية , رفضلا عن هذا فإن سامجين «لمتقلب . ولمتنصل , 
صراحة . من أبة طبقة . الواهن الارتباط بأية حركة وبأى مكان . 
لكنه الباحث عن مكانه فى شىء من اللهفة . كان يتردد ؛ يحوم إن 
اجتماعيا أو طبغرافها ؛ وهذا يكفى ليجعل منه . مقدما . دبطلاء 
مناسبا لمرواية الوفائعية النى نحتم عليها أن تشمل تلك الحفبة بأكثر 
مامكن من الاتساع؛ . وإذن فجميع هذا بسمح للكاتب بأن 

ف الصسميم شخصية «نقيضة . كلياء لشخصية المؤلف92) ؛ 
وهذا ما شدد عليه أ . لوناتشارسكى فى مقال سبق أن رجعنا إليه . 


إن تجرد المؤلف . بطبيعة الحال ؛ لابعنى اللامبالاة إطلاتا ؛ 
فالجدلية الفئية للرواية ترئكز حل انحراف ضمير البطل الذى بظل 
مستقلا ٠.‏ باطنيا » بصفة دائمة من خلال التصور الموشورى 
للمؤلف ؛ ومن خلال حكمه الذى يغدو ؛ فى الوفت نفسه . حكم 
الشعب الثورى عل تاربخ روسيا . 

وحينها كتنب لواتشارسكى عن هذا الحكم قال عنه إنه يأخيل 
شكل «السخرية المبطنة:»ثم حاول أن يبين طريقة «اشتغال» هذا 
الشكل . فامؤلف يأخذ دوما بيد سامجين إلى حيث يكشف عن 
ذائه ٠‏ معريا فرانم روحه. ومثيرا ححذرا عميفا من موضوعية 
أسيكافه ٠‏ أضف إلى ذلك أن موفف الكاتب من الشخصية يعير 
عنه 0 غالبا . ضمن شكل متلفظ مباشر , بحيث بقع التدليل » 
مسبقا » عل سخربة تتمظهر فى تمثل سانجين الطفل . وفى داخعلها 
تكمن ؛ إذا صح القول ٠‏ الشفرة الوراية لشخصية مرجهة نحو 
المراوغة المتصلة لكل تذمر روحى ١‏ ولكل مشاركة فى الحياة ٠‏ حمق 
ولو كانت ضئيلة من زاويتى المسؤولية والفعالية » وذلك بالانحشار 
فى «نسق من الجمل» 3 والتحلل من أى فعل حقيفى ٠‏ خملا ما كان 
على مضفضس منها . وعليه فإن الكاتب يقوم بالتبليغ عن هذا الرفين 
العرضى للثورة (إلا أن صدفوبنه منطقية من الؤجهة المرضوعية) . 
رلعل هذا النمط من البشر / الظاهرة الاجتهاعية هر مانصلفه حاليا 
ضمن نحديد «السامجينية» . عل أن التشخيصات التى أنجزها 
المؤلف سوف نحفق اكتباها , ل داخل الرواية , ص خلال رؤى 
وأحكام وتنوبعاث دقيقة أخرى ء تمثل الخيال التصورى للثررة 
الروسية . 


وشيئا فشيئا سئلمس . ودائها بوضوح أكثر. التحولات النى 
طراث على هذا الصنف هيئه من الرواية والدرامية؛ . بعد تقيده 
بنظام من المواضهات الفنية . 

ل بدايات وملام بوفارى» يلجأ فلوبير إلى التعبير . ل صراححة 
ثامة . عن مشاعره نحو إيا ؛ وهى مشاعر تتراوح بين الحنر 
والازدراء ؛ فى حين نجده . فى صلب الرواية ٠‏ بتحاشى أى 
تشخيص مؤقلم , أى أنه يقف مورقفا مالفا , وبئرك بطلة الرواية 


وجها لوجه مع القارىء . أما هئرى جيمس فلم يكن ليضيق 
بالإفصاح عن مشاعره » والاختيار ببن إهاناته أو إطراءائه ساعة 


ش تهييئه لموضرعات رواياته رقصصه القصيرة القادمة ؛ غير أنه وهر 


يجمل من تخطيطاته الأولية مؤلفاث متتهية ٠‏ كان يخخاطب نفسه 
نائلا : «مشرخ ! مُسْرِحْ !0 والواقع أن الأبطال كانوا هم الذين 
بتكفلون بمهمة تقديم أنفسهم للقارىء ٠‏ مصحويين بكامل 
التنافض الداخل للبساطة التلقائية . ومستخفين جاع الأغعراف 
ربكل كفاية مبتذلة , 

وتأسيسا على آراه هؤلاء الكتاب فإن الشىء الوحيد المؤدى إلى 
مدارج الكهال الفنى , الذى كانوا يطلبونه بشىء من المعاناة ؛ هو أن 
يبلغم تصوير الشخصيات والأحداث درجة عالية جدا من السداد 
ا موضوعى . وبقدر ماينتصب هذا السداد فى موقف أخلاقى واع كل 
الوعى . فإنه يبتعد نبائيا عن أية جمالية ؛ لآن جمال الفن يتعارض 
مع الواقع المنحط , 
ريمكن أن يعد جوركى رائد الكتاب العالميين فيها بنصل بتقديم 
حركية الحياة بما هى تسلسل ثورى + لأله استطام أن يجمع . 
عضريا. بين وظائف الالعكاس ووظائف التحول فى الواقع 
الأدمى . لقد كان يعثر على مصدر ديد الواقع فى داخعل الحياة 
ذائها ؛ وإلى هذا تؤول, عموماء القيمة الثاريمية للوافعية 
الاشتراكية بوضفها منهجية فنية!') . إنها رؤية معدلة للواقع ؛ عل 
نحو كان يستوجب إعادة تشييد جوهرية للصئف «الدرامى؛ من 
السرد ؛ وهو صنف سبق أن أرسيت دعائمه قوية فى الأدب . 
وبالرغم من احتجاب المؤلف فإنه لايئردد فى الإعلان عن حضوره 
كشخصية عظيمة على جانب من الحيوية » ومقودة إلى غاية 
مسطرة , مثلما هو الشأن فى العيناث الكلاسية . فالحكم «المضمرة 
(المتضمن فى خطاب البطل)يحقق وحدئه الآن , فى نطاق المتلفظ 
المباشر ؛ لكن صرت المؤلف هو الذى ينتقل , على الأخص ٠‏ إلى 
علبة تعكس أصداء الحياة فى حركيتها . وفى البباية فإن الليونة 
الشكلية بصفة خاصة هى مايساعد على الوصول إلى الهمدف 
الاساسى : تشكيل لوحة ملحمية للحياة الروسية فى لليظة دقيقة من 
تاريخها . 

إن كشوف جوركى تسلط ضوءأنفاذا عل التطور الأمى المركب 
خلال القرن العشرين ؛ ونحديدا على اللوحة المجسدة لوضع الرواية 
الحالى . فمسترى الظواهر الفئية يمكن أن بتفاوت 2 لكن الجرهر 
ببقى ثابتا . ومن هنا يأل تعارض الوافعية الاشتراكية ٠‏ بكل 
اشكاها المتنوعة , مع الحداثة . مادامت هذه الأخيرة فنا يفقه 
مواجهة أى فن تشخيصى ويملك الاستعداد «لطمس الواقع بأى 
ثمن:280 فى فالب تصور تجربدى مفصل بعناية ؛ فى حين وال 
الوائعية تطوير نفسها من خلال سياق من السجال الخقصب بين 
التيارات ؛ حمول القضية التى تعنينا بصفة أساسية ؛ أى منظورات 
المؤلف , 

لفد تعرض يورى تريفونوف ؛ فى أوانه , للنقد بدعوى غياب 
منظورات واضحة أو الأولى أن نقول نقصانبا » خصوصا فى 


وثالق 


المجموعة القصصية «الموسكوفيون؛ . وهذا ماجعنه يمتح عل أولئك 
الذين كتبوا مانصه (إننا لاميز موقف المؤلف ى قصص 
دا موسكوفيون؛ ٠‏ مبينا أنه ديمكن التعبير عن موقف المإلف 
ووضعيته ؛ فى النثر المعاصر . عن طريق ابئسامات ؛ بل بأنصاف 
ابتسامات . وبلحظات من الصمث . وبالوقفات:2"') . ثم وإن 
واحدا من أساليبى المفضلة , فى الوقث الراهن . هو صوث المؤلف 
الذى يداخل . على نحو من الأنصاء ؛ المونولوج 'الباطنى 
للبطل»(*” , ش 

وبقطع النظر عن كل النقائص الواردة فإن موقف المؤلف وجد 
تعبيره ل كتب تريفونوفا ١‏ بطريقة مكتملة للغاية » استهداء 
بالشكل الذى نحدده شعرية النثر والدرامى: بطبيعة الحال . ودوثما 
تعاضد مع أية شخصية من الشخصيات ؛ سواه مع كسينيا 
نيودوروننا «المبادلة» », أو مع ريورف «الوداع الطويل» ٠‏ أو 
بالاحرى مع جينادى سبرجييفينش ابيان مؤفت؛ , حيث نلفى 
المؤلفب متموضعا . تقريبا ؛ داععل وضعية الابطال وفوقها فى آن 
معا , فى حين ينتفل حكم هؤلاء إلى تقييم لظواهر المياة فى الوفت 
ذائه , 

هذا التوجه يمل بلاشك ؛ مرتكز التميز العام للثثر الوافعى 
فى القرن العشرين . وهذا الاعتبار يبدو تريفونوف . بما هو مثال ٠‏ 
شبيها بأبدابك . وتدقيقا ٠‏ فى انتقائهها للمجموعة نفسها من 
الظواهر ‏ فى المجال شبه الثقافى نفسه ‏ وأبضا للتسوبات نفسها مع 
أخلاقية الاستهلاك الضارة بالمصالح الروحية . كذلك فإهها 
بقدمان ‏ بطبيعة الحال . الاختلافات الكبرى الواجبة للملابسات 
الوطئية : وبخاصة الملابسات السوسيو ‏ تاريخية ' التى يتموضعان 
فى نطاقها . فالكائب الامريكى بممل فى الواجهة ظاهرة جد 
مألوفة . تنخر المؤسسة الاجتهاعية بنفسها ؛ ولهذا أنت شخصياته 
(خصوصا فى روايات مثل «الأزواج» ؛ و الارنب» ؛ و «زمن طويل 
جدا) أحادية البعد حصرا. أى مل العكس من شخصيات 
تريفونوف . أما النبرات فهى عل قدر من الخشولة ٠‏ سواء ثم 
التعبير عنها من خلال السخرية . أو حثى عن طريق القدح . لكن 
مونف المؤلف وشكل التعبير عنه لاتغيران ؛ لأن الذى يتغير- 
ولنكرر هذا مرة أخرى ‏ هو ححدود العالم المتمثل . 

إن فضاء الحياة يتراىء عند أبدايك مثل دائرة مخلقة ؛ أما 
تريفونوف فيسعى , بوضوح قل نصييه أو كثر ؛ إلى مجاوزة حمدود 
اليومى الباهتث ؛. وتصورات أبطاله القصيرة المدى . وعندما ننظر 
إلى فصص «الموسكوفيون؛ فى كليتها الفنية فإننا نلمس ٠‏ كلما اتمهنا , 
إلى أمام » كيف أن حجم السرد يزداد عمقا . نلمخلفات الصور 
والتمئلات هى التى تعاود فى «المبادلة؛ ٠‏ بصفة رئيسية . شن الحو 
النخين للميومى من الداخل , بحديث تخترفى روح دميئرييف 
ونتتصب أمام اظريه . غير أن هذا المتحكم فى شأن أى وفاق باطنى 
(هكذا بلرح للقارىء فى الحال) عاجز ٠‏ ظاهريا ؛ عن التفكير فى 
غور فضايا الحياة وا موت التى يطرحها عليه المصير التعس لامه 
المتهمة . وهنا يصبح تدخل المؤلف عسوسا بكيفية جلية . هذا , 
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وإذا كانت محاولة الفرار من عالم آل دميترييف لوكيانوف لم نعرف 
بعد نحققا مقنعا . ففى «بيان مؤقت» تظهر , سلفا؛ صورة حياة 
متأججة وطبيعية ٠‏ نشل عن الانانية الدنيئة والهموم الوضيعة ؛ 
صورة «بلد آخره يعيش الئاس فيه من العمل الحقيقى . حيث 
تتمثل علائق إنسانية حقيقية . بيد أن حاجزا لا مرئيا. لكنه 
كم . سيقوم بين هذه اللحياة وهؤلاء الناس ٠‏ والشخصية 
الأساسية فى القصة . مثل) قام حاجز ممائل بين أبطال الحفلة 
والضائعين) (الشمس تبزغ أيضا) , والعيد الشعبى الذى بمثل 
خلود الكيئولة , 


أما ل «الوداع الطويل؛ فسنلاحظ حضور أصم بطل غامض 
بنتمى إلى «نارودنيا فوليا» (إرادة الشعب) التى هى واحدة من 
لمات الثؤرية فى روسيا فى أواخر الفرن التاسع عشر. إنه 
نيكولاى كليئر تشئيكرف الذى بشكل إححدى الشخصيات الى لم 
قو المؤرخ جريشار يبروف عل فهمها واستيعابها ١‏ فهو بطل الفصة 
الذى لابفلم ه«فى تشخيص يار الزمن الذى يذهب بجميع 
الاشياء 201 سوى أنه لا يحضر فى السرد من أجل مؤاخلة أحيد 
أفراد سلالته عل ثفاهة حيائه وكفى . بل إنه مرادف لتحقق الزمن 
والتاريخ . وفى خائمة القصة سيغدو هذا المصير. الذى ل بفهمه 
البطل الرئيسى عل الدوام ٠‏ ولو أنه فى غاية الأهمية بالنسبة 
للمؤلف . قرينا لصورة موسكو النى «ترمى برجا فوق الأخ. , 
وجبالا من الحجر لابين النوافذ للؤتلقة ٠‏ الت حفر تماويف 
صلصالية عتيقة , ., , النى نقوضت , غبصت ... المغمورة 
بالاسفلت ... الحطام الذى لم يلف آثاراً تذكر. . .» , 


نمتفد أن منظورات المؤلف قد أدركت تعبيرها , من زاوية إبداع 
صورة غير قاصرة للحياة ٠‏ فى مؤلفات مثل اثفاد الصن 
و دالمجرن . و«الزمان والمكان» . أكثر مما أدركته فى قصص 
«الموسكوفيون» . لكن الذى بهم هو المقصدية وليس اللخلاصة 
فحسب . لذا لم يكن من باب الاعتباط أننا اخثرنا هذه الخصص ؛ 
ففيها بتحفق عمق لاغبار عليه . واندفاق كثيف للنثر المضاد 
للتزعة الاستهلاكية؛ . مثلما هو عليه الأمرفى الغرب . وهذا العمق 
بعمل عل تجلية الخواص الجوهرية للأدب الوافعى الاشتراكى . 
الذي يبحث مبدعوه . نبراسهم فى ذلك فولة جوركى . عن مركز 
كامل للكون داخل ذوائهم وترجيع صدى عالم محجرز تنشابك فيوده 
الداخلية , 

وعل خلاف تريفونوف ٠‏ وف . شوكشين : وفف . راسبرئين » 
رج . ماتيفرسيان . يظهر آلا فائدة إطلافا للكتاب الآخرين . 
الموسومين ب «الريفيين» ٠‏ لى البحث . بوجه خاص . عن إبداع 
فضاء وجودى ١‏ لان ركنا من الأرض . سواء كان اسمه أتامانوفكا 
أو نسهاكوت أر أى شىء آخر . إن هو مسقا إلا تقليد فى حد ذائه ؛ 
ملحمة ووعاء للذاكرة التاريمية , 

إن المقالات والمخطب العمومية والحواراتث الصحفية التى ضمها 
كتاب ف . شوكشين «أسثلة إلى نفسى» . المطبوع بعد وفاته , كلها 
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تتحدث ؛ مفرطة , عن الحقيقة والمدالة ٠‏ وعن القيمة الأبدية 
للتعاليم الأخلافية ٠‏ ومن ثم عن الطقوس اليومية للريف الرومى , 
لكن منظورات شركشين بوصفه كانبا هى أكثر تجذرا واندماها 
ب «الدرامية» حنى وإن بدا لنا أقرب إلى أن يكون صحفا . 


إن نثر شوكشين ينسم كذلك بمطاوعته للأسلوب ١‏ الدراس » , 
ومزجه الواعى لمواصفات تدخل المؤلف الثابئة . فالاسئلة المطروحة 
من لدن الكائب فد تخلصت من أدل شبهة بلاغية , ويحدث أن 
تتكرر فى صيغة مغايرة تنشرم ٠‏ ثم نضمرها فى التدفق اللفظى 
الجدير بنموذج الحياة الريفية . عل أنها تلقى أجوبة معقدة وليست 
هالية . ولا ريب فى أن المؤلف يشعر بتعاطف كبير مم شخصياته 
ومع العالم الذى بحوطها بالقدر نفسه الذى بمثل فيه العام ( وإلا فهو 
يتعدى ذلك ) بطل مجاميعه القصصية . هذا لايتحصر الأمر . عند 
شوكشين , فى فرد ملموس . بل يجاوزه إلى دعائم تقليد يستدعى 
من الكائتب موقفا تعدديا . 


أما ف , راسبونين فسيباشر محاولات أكثر صلابة كذلك لكى 
يقهر ٠.‏ متسلحا بالطاقة الكامنة لوضعيته برصفه مؤلفا . المراءة 
المرئية للجاعة , لكن ما بحدث هو أن تنتقل المنازعة لتنفرس , 
والحالة هذه . فى أرضص فنية نخالصة . 

ففى أقصوصة « المهلة الأخيرة » يخيل إلينا أن التصادم اليران 
السافر يمنع الكاتب من الابتعاد , لمسافة نقدية ضرورية . عن 
القطب الإيماى ٠‏ حتى أن صوته بتداخل كليا مع صوت البطلة 
الرئيسية للجماعة ؛ الأمر الذى يضنى على الاضطرام الانفعالى 
للسرد طابعا ببرجيا شيئا ما . هذا من جهة . ومن ججهة أخرى تبدو 
وضعية المؤلف مسبقا ٠.‏ وبدون التباس . على جانب كبير من 
التعقيد . حقيقة إن أثامائرفكا , مكان الحدث ٠.‏ يفضل ينبوعا 
للطيبة والحكمة الشعبية . فى الوقت نفسه الذى يعمل فيه الجريان 


الفائل لانجارا رمز الحريان الدائم للحياة ( ثماما كالمسيسيبى عند 


مارك توين فى د مغامرات هكلبيرى فين » ) . على تحويل هذا المكان 
إلى فضاء كون للحياة ؛ إلا أنه فضاء محطم . وفى مقدورنا أيضا أن 
تعد مصير أندرى جوسكوف مشدودا إلى أتامانوفكا , ما دام قد 
استمد منه أفضل ما يتصف به من الطيبة والحيوية اللحقة , وأن نرى 
غلطته وخيانته بمثابة قطيعة أنائية مع التقليد . لكن ناستيونا . 
البطلة الفعلية للأقصوصة . لا تتفيد ببذه الترسيمة ؛ فحياتها 
الطاهرة والملطخة بالأنب . فى آن معا. ليست حياتها وحدها 
فحسب ١‏ وإنما هى حياة العالم النى يكتنفها كذلك . ثم إن 
الكانب لا بتلفظ بشىه مباشر . ولا يبحث عن : فرض وجهة نظر 
المؤلف عل القارىء . إذ عل هذا الأخير أن يقوم هو نفسه ببلورة رد 
فعله لبصل إلى الخلاصة التى يسوقه إليها منطق الأحداث 
والطبائع :0 , والذى نراه هو أن للنطق الداخل يمد دعامته , 
على وجه الدقة . فى مداهنة أمزجة شخصيات هذه القصص النى 
تعكس ٠‏ بطريقة معقدة ١‏ توافق أوجه حياة محتومة وتنافرها . وهذا 
ماعان منه . فى ألم ١‏ الأبطال والماعة سواه بسواء . 


]إنه لمن اليسير الوفوف عل -التبدلات النى حدئت فيا بعد ؛ فى 
المجموعة الممكائية . ذلك بأن راسبونين يسعى إلى كتابة جمعية دون 
أن يتنكر للعالم الخارجى أو بتخل عن الليونة النى تتناسب وفريحته ٠‏ 


إنه محص الانتفالات الغريية للعقل والعواطف كذلك . وى ' 


حكابة وما الذى حمل للغراب » يتم ١‏ بالمناسبة ٠,‏ غرق الحافلة 
عل نحو سبىءء, فى حين تلوح أكياس البطاطس ومهربو 
الاشخاص عير الحدود بغير جدوى ؛ لان ما يجدى ؛ طبعا ؛ هو 
تقلبات روح الشخصية . واحتساب وفوع كاتب فى ورطة قدية . 
لكنه أصبح أكثر دربة ومضاء خلال الفرن العشرين ١‏ إذ انطرح 
أمامه الاخثيار ين الإخلافية والحمال ( وسبذا المعنى يمكن ليده 
المكاية المتواضعة لكاتب معاصر أن تنخرط فى السلك نفسه الذى 
تصدف فيه آثار عالية المكانة ؛ مثل ‏ جان كريسئوف » و ٠‏ الدكتور 
فوستوس» ) ؛ إلا أن الذى ظهر هو أن جو اليومى ؛ أن التفصيلات 
أمور مترنف عليها الحكاية : لا لأن الميتافيزيقا فد تفقد لى الأدب » 
حتيا , جانبا كبيرا من مسحتها التجريدية ؛ بل لأن السارد نفسه 
بتحول . ببذه الكيفية , إلى جزه من الوافع ٠.‏ فى حين بشهد 
ضهيره , الذى يمسر شفافيته المسعفة , على افتقار الواقع ٠‏ الذى 
يمكسه ؛ إلى نزاهة باطنية موثوق فيها . أما فى حكابة أخخرى ٠‏ لسنا 
أبدا كبارا على الحب ؛ ( حيث نشعر. عل نحو أفضل بالارتباط 
بالأسلوب القديم ) نستاخل هذه الفكرة شكلا أكثر تحديدا , 


مما يمرى الحديث عنه كثيرا . فى الآوئة الأخيرة » أن كشوف 
فوكنر تحتل موقعا ذا بال عند عدد من الكتاب السوفيت ١‏ وهذا 


٠1١483 باريس‎ ١ ججرستاف للربير جوج مائد : مرامسلات‎ ١ 
, ٠١7 ص‎ 

؟ -). ب . تشبخرف : الآثار الكاملة ومراسلات , فى للاثين بلدا ؛ 
آداب ؛ الجزه الخخامس ؛ موسكر 14199 . صس 51 (بالروسية) , 

م الفسةء. الجزه الثال ٠‏ ص 588١‏ , 

غ ‏ |. تورجنييف ! مذكراث صياد , مرسكر 0141١‏ ص189. 

4 ساهه., دى بلزاك ؛ الأب جوريو ؛ باريس 1955 ١‏ ص "1 , 

1 انظر : روابة الفرن العشرين ؛ هراساث فى التقنية . نبويورك 11177 , 


الموفع دعائم من القوة بمكان . حقا إن راسبوئين » وما تيفوسيان » 
وإيتاتوف برجه خاص ٠‏ يستطيعون القول بعد مؤلف حكاية 
يوكناباتاوفا الاسطررية : من المستحسن أن تكرن حجرل صغيرة » 

ارفعها وسيبار الكون . سوى أن لتجربة شولونعوف . عل مايبدو 
لنا ؛ نصيبا ٠‏ على الافل , من الأهمية . وإن لم يكن فإن لها أهمية 
كبيرة بالنسبة إلى الكتاب المعاصرين . خخصرصا «الريفيين) مجم . 

بتصربر شولو خوف لضيعة فوقازية صغبرة , أى لثلك «الجهة من 
الأرضص» نفسها -لحظة الانفجار الثورى ٠‏ سيعرف مؤلف «الدون 
الحادىء) كيف يبين » عل الرغم من موضرعيته الفاسية » أن 
العنصر الشعبى الذى تنبحع له الثورة إمكانات ثنام لانظير فا , لابد 
أن ينتصر بفضل التاربع نفسه . الم إل التفاؤل الاجتماعى للمؤلف 
يتم التعبير عنه ؛ قبل كل شىء. بصفته موقفا له منبثا فى محرى 
السرد . 


وبقطع النظر عن جملة من النقائص والصعوبات فإن الكتاب 
السوفيت المعاصرين لايكفون عن التعلنى بأهداف من فبيل تعيين 
حدود فنية ٠»‏ وجمل موفف المؤلف أكاز اكتهالا ٠‏ هذا ال موقف الذى 
مس الأبطال مثلما يمس الواقع المحجرز داخل تشابك تناقضائه بما 
ليها التنافضات التى تلف مسار الاشتزاكية . ومن المحقق أن هله 


المحاولاات تكتسى طابعا فرديا , غير أنها تتبلور على الأرضية 


المشتركة للفن الاشتراكى , التى يتقاط فيها انفعال الفنان مع مجرى 
الحياة الموضوعى . 


- 1884( الآثار الكاملة لجرستاف فلرببر . مراسلات السلسة الثالقة‎ ٠ 
.ا١١؟صضص باريس ا؟نؤلاء‎ ١44 

م - الإرث الأفي . الجزء 7١‏ . موسكو 149 . ص 447 (بالروسية) , 

4 سو . فركثر : دراساث ٠‏ خطابات ورسائل للعموم ٠‏ نبويورك فكةل, 
ص "م . 

٠د‏ الظر : ر . وان : تاريخ اليب والبثولوجها . برلون ‏ وهار ٠ 191/١‏ 
ص ١١4‏ ؟١١.‏ 

. 3١ -4 عن مطبوعات كوثراد المحمولة . لندن 1411 ؛ صن‎ -١ 


ولف 


"اسار. فروكثر: إيسلن | إبسلن 1. يويررك 1414. س؟١,.‏ 

7 انظر: ه . جيمس ؛: فن التخييل ودراسات أخرى . نيريورك 1414 , 

4« انظر : و. فوكثر : للالة عقود من النقد . منشورات جابعة مبشيجان 
“اذل صصص" , 

6ات , ررلف ؛ انظر صرب منؤزلك باملاك ١‏ . نبريررك ١159‏ , 
ص” , 

انظر: ج. جاردنر: عن الخال الأخلاتى . نيريررك 1١9948‏ , 
ص "الا. 

- د . زائونسكى : فى عصرنا الحاضر . مرسكر 1904 . ص لم١‏ 
(بالروسية) . 

- انظر : الكتاب الروس بصدة العمل الأفى . المزه الثال ٠‏ لينينجراد 
١. 04‏ ص ؟١ا‏ (بالروسية) , 

6 نقسه . الطمزم الرابع ٠‏ صض'١7١‏ , 

٠‏ انظر : قالع حياة وأثر أ . م. جوركى ١‏ الكراسة الثاللة . موسكو 
14 ؛ ص 100 (بالروسية) , 

الس نقسهء ص ,.1١١‏ 

ا ف . لوناتشارسكى : مقالات لى الأدب . موسكو ١490‏ , 
ص 88" (بالروسية) , 


"2106 


؟" سام . غيرابنشيئكو : آفاق الصورة الفية . مرسكر 1948١6‏ ص و"؟ 


(بالروسية) . 

1سام. ججرركى : حياة كليم سانجين . باريس 961 ؛ الجحزء الثالك , 
ص 4؟؟ . 

20 ف , ينين : آثارى بارس - موسكو , اجليزه دامس عشر , 
ص ؟١٠؟؟,‏ 


اك | | 9 لونانشارسكى : مرجم ذكور ١‏ ص 770 9 , 

7" - انظر ؛ م . خرابتشينكر ؛ الفردائية الإبداهية للكائب وتقدم الأدب , 
موسكر 17 . ص 4" (بالروسية) , 

8 فضايا أدبية , 98 , العدد الثالث . ص 166 , 

5 نفسه. 110904 . العدد الثامن , ص لاا ١ما‏ : 

اس لفسةى ص ١94١‏ , 

ا بورى تربغونولف : لفصصس قصيرة , مرسكر لاؤلءا ص ١178‏ 
(بالروسية) , 

'؟- انظر : أ . م . غوركى ؛ آثار , لى لهاثون مجلدا . المزه 74 , موسكو 
0 ص ١90١لا"‏ (بالروسية) , 

“ع ف . راسسوتين : البقاء على الطبع . نضابا أدبية . 1475 . العدد 
التاسع . ص 1197 . 


مقاط أوعلاعع 0غ لع« أناوة؟-5ترأ8 ا لتلةق1؟ المورزرم 15١‏ لله بهاولا سورع أ! بعحمطة #طا كه نطهلا عط؛ مآ 
ع لمعم ملاأنقعع قط ابيا مم0 15 غ1 العطمته أمعوعمم قط 0غ وعفقطع نزلققع 1]5 ازره؟) [116150 
اأففط موعمءا زاه11 عط "لعولا فط 334 ومتممتوعط غط) هل “ااه ومعمره مطول .)8 م هودتلرمعمة اعموه © 
عل وز لعو عاأقوعى 1116 ,(ستعولا) '5 :أ لمة ,'86' /زقة زوه ممعم 16[ ومتطا و وععمععل ع3[ معطللا' :13 
مقصقط5 3 أه ععملع كنا عا وود غ1 ,مهلئةدتاتدء أه قجمعه؟ لله حمة ععمعئواة ثه قصمهة أله زه ومتمماقءط 
5 بممأقلط عط عمباأموعع: 0) لععأنوة؟ (008) و مقا .4مهأ)واعاع تسوتولاء: أأة عمم]ة5 أوعلمم 8 ههه 
هده غط أقط قلقلامع1مم 1)5 عقناقع م قهط عاط .لرمأغقوالا؟ك ه15 ومأكاقم عونمم #لاأأوقعى 8 85 386ناق مقا 
الات لئة لقن1910لهأ , 'زاأنالتوعك أ بزعوفقلط ممه الال ئهع6 فق مقط بزلمه 15 ؟1 ,إاععمممم غ1 عؤنا 
أمقاء نام ,لاا قوع .عامأعماءم مقوناط عمه ععلتن معتنافطناة قط فالا 67526 ألناة قلط 800 أقلقة ليق 
ممه طول عه أمولرمعولل ععمه! 0م عمق بعلاأاعمم5قئعم ا نايك 


.'لمماة لمعلثاع مه «ولأعلهه0 0 ماع لما 156 ااعمدها عماط أمظ ذأ معط ,إالقمط 
عفولعة ه: لعتدلعء عط لانامطة لإكأللنقعى ذه توعامممم عط 01 'زلنااة زناه نقطا أع13 عط وعققع5)1 161لا 
مذكة لممعوعع دأ عسساغةرة)1! ققة غئق 1ه 0164م لقعم مغقلط علا ترز علاط بأعلدع! )عق مز6ة عط 8ه 301 ركاعة1 
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ا عنام 7إقعلمة #اأتقعى أو معوعووة 156 ,علثالم 'زؤالقة؟ 2ه ولقتامعاهم عط لمة أكلاعة هه 4ه 418|5 06م 
هممة 'زاتلقعء معطامهة 05 ممتكالا ق بعت ام ةاع0 امعصطعةائة مه ععمم عق ,لاتلقعم طثابد علاعع لوال 
16م عط ه) لعتقمم ,معبعدمط رأمم ععة لاقع نيك 
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عنومأةأل 8 عمأعسلممء زاأمقتقدمه موة “لزاعةلتصاة قا تقتعة مه (مهألق2) مل أ أعقم ,قا أقظ؟) ثقهم عذل؟ 
غأ8عم6 2 204 -لانامطة لضة-قع0ل تقاق مه 'رطب؟ 15 غ18 ,لأعقصلط لأس ,قل غهط) عأعمه معلاعوة قلط طغابد 
عناع1816 8 ابس لمع سملم عط مغ مقط عه صصلط لامطة أقتاعة عط كه رز الممومعم عط 04 165لناءة ,أأعقتمال 
بمعلءه غقعة عطء كه 'ز]ألة )م216 


فقا ال ,كاعقةا بو الاأضوهعق1 02) قث ,561500 ملاوع قط مو غقلاعة قط 2ه هماعالة؛ معط قفط أمهصها رعة) 50 
إمع رم لال نه ممه تاماقم أمعد مأل هذ امع مزه امصة )1 6 قدال ,تمع مقط علالقنااع مه عوتباوع8 0 مكرمع 
لقمة 521 و قه اول انق م0 ,و1096 مالع 81:81 و اعة قلا 0غ ممتكمع نوا علأتمعاعو صم ومنومةء) ذاعدعا 
ههلاءة موعه رومتلقد كه تقععممم ق كه العم لات ,روات عصمة تأارمن مععلد دوع ققط أعنافهرم 
أه 6ت7امعاناهت قلق ك3 688:060] ملاع مم وذ فقمعمعم القع عط 02 أعنالهم 156 ,لقأأممامم 
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معرمب عط ,لزالقدة" ,لع أمعلعععءمهنا 800 قنامع180همم؟ رمعل0ناة وه 0م0مقق6: 5 ]1 رقعمل؟ عغطاه الهم 
#التاييت نلا" عالق و «قالاع لمم عترم هذل «وةأامتمة 'بع لال وعم" 


أ كع تتمق مرك قط 'ذلاق قط أقطه مه مام تامععرم 0 مكاعد أعهمها دمت علالفناء مه طعناة طخلبد لعموط 

عطا 0غ ممم وعناع بلطو 6أاعما .3632615 5 .مأامة ثه عأرمل ه ذه لطعم أهأه؟ عط ,"برا قوع 
65 أقط مد نوا الالتقعى أ قعل امقمزل عل مغ لعأقلم امع أه عأرمن ع 2ه عع طئوعة فط) 6ق ::68168ناو 
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10 أعقمة ,اناه غأع ا أن معلعتوتدة هو #لقط قعلأعطاوعة مقفطل مل 02 7 أقتاقة عط غه بزاألاااعة #باأاقعقء 
80115 عوعط وه 71040أل 15 تمتمامه أق0لك 7 عمق برعط) ممم مومطند 'زاالالاعة ملالاقعقه 116 


عط نكمنوة)5128ة لمععع لل وب 4ه اطونا عط ما مملاعقعم لقعلاق وعللوققكء ععموم و'أعهددها 
أناه وماغمامم ,تاعوء غه وممتمهع صلل عطا مه اتماعك متغطنا ملعطد 116 بوتهعع0مكم عط لمة خفتلهمه28011) 
ة لاط ععاكقة 2306 5[ 90 56) ومعساءط معلمط م أقط؛ قعلناعمم 116 .قأععمقة #التقوعم لمع ع1 ألقمم 
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برط لمغفلقهةء 1 
منهذ 0الخ1ا5 1151م ١1‏ 
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نب شت سدع ع تي يد ا وي لات شت سح شط يت ين 


كناكم مهلم عرعلانه كراعم؟ ن 15 غ1 .لامتتزطروع للج علاأاءة اام ومتطاعممة وأ كد معطغه عط م ,عت ولاتلرم 
م066 5م621 1لكلالإجتامء لإملعوظ .وعطاععه مع كاعنعا ع )مقصعد غه ععطاصلام قالمة أععورماوز 
3ن ؟1 ا ل5غ! عط 6و نولوط عط عؤوم رمم طعععمو أ قعتناية؟ كا ا(كقع0| كن عه مملأممسع أه كأمعم ع 1ماة) 
ع عمد عالاأعناماد لأعلل ألا ققط )ل تعهقم عطلك هه كلعه» عط ورمأهمقععة متعم لطعقة مة فقط )أ القعتقناج 
عاكلتممك 8 مأ لضماد 1 3 هأ ,لإقمطممعق لمة لإممصعةاط .أعقععنما لمة أمععمعتمر ملعععا أمعرع لوزنل 
ففط :أ .قاءع2520 الاععع؟ ]أل عقعطا طااننا أوعل ها عاطة مععط كقط عنامتصعة رومنامرز [أثاة تأؤنامط] .ومتقمع 

.للك قمة أنه لأا قة 'زوطمطء زوم "م1 مهنو عط طغله للوعل 


ملاعم امعلها رعط ره ولط أه عؤمه! ومتصعين 4 504 كأ ,مأشاكضةم! ه 6ه لزتمؤقععمم 'برازالوعىن' عمجا 
أعهية! معطا وومأطعاقمء علطا .تمعمم لعنقاؤموء ع كن 'أأكأم؟' عط عبمعو للنمطة 16 ,تعطنقها ,ولق لامعامم 
11211 لنتلاء500 لتاله أعوعع كز لمة ععقعطمة 0 لاالالطة كاذ ولأعمقطمع لده موديهموا 


لم نعط علق نهنا عللتسصياة بممتأفاعمممعامز ك3 أ0ة82 عقمط؟ تعلهن الق؟ ومتنقاكمةن أه خعابررة 
الطناك مرمرع لحضسس (أ) أععارع يع قمة أن ولملعا 1 ومع داع وعزموتناوم نولل واموطامطهل .ومتمعلممء 
عمن طانل! معمن رع اعمقن (للت) ععطاممة 0 عققناهمها غمه ممع ععمععثكمةن (() عمقنهمها عصدد عل 
لمعنه ذأ وعاعن8 .كلميامك زه كموأد ماما ولأأقاكهة؛ كة تعناذ ,تعطاممة م1 عازه علا أتوعة 
| ,معن أهة 5 ]ل أأعبها عأأمأطغة عه مقط رمم ممأعقوطوع زط معن لالعة ععطاه ووم انان 
لعع6 مط كضهاذ .أععكم كاأعيع| عوعغط) معط مملاععورغاما أ0 أقأمم 3 0هة مملثقمعم؟ عتأكقام ,عتقسهم 
ذ 5ع تيوت تناك تأعط؟ أن أطيرنا عط مأ ععععئط ورملوريوقة وعأعهط) تعطمموهلتام علامتمعة عط بوط لع لتدفواء 
(لمناعصصط عط طاند مملغماعمكوة كاز مز مقمم ق.عع) أومم1' هة كلاق عط عععزطيد 5ئا وعاطصمعوعم أقط) مواد 
نع معنن وراد كر زعا لقة عامط عق بع) 'عململ' يه 'رعلوزمم' ة وأ أأنا»©: 01 المأكمع:ة من 08560 روأز م 
“ل نادلا عط 01 أوطصباك م كه 'للتطء '.م.ع) أمطصرو و وز لاأتلنا همه #ترفناقيمة! متقايعه م برط وممنا 
لاه 0أقائة 1010 ورمتكلعة ععموء 3 لموأة (1) تتققلط) مين مع داع مملاعوتعأل معه) وععلق جم موزوزائل ونمعمماط 
عتاكتسقم ا ه توم وملولية ععموء لوو (ز) 001 200 فئاط 15 قلا تممع؟ وز أقط؟ رلإالققناقء تق 
لإنا لعن كه ',أوطتهيرة' ى .كرعطه برط لعقطة 201 ,لإألقنا11ه2 للعنقاناء 3 ؤه اقم عط هه غوع نمع 
لاكلءلالىك لإكورعلنا مز تومع؟ 3 قة أوطرررة 8 طتأه من لعيرلم ع5 ,ععاعبسوط ,امم لانامطد بععمهاط 


ل 0615م 50,06 مأ مرعمكال لأنامه عبن مومعل أن 801 آناه 85 كروأأعرلأوتل علأوطة عط وماطة]” 
لاالالاعة عنهة عط ععلمكما بوالقعتم م رجام 0 قعنأمقة تمتقاقهة ما ى , راأزلاءة متقارع 3 أه علازاة تمر عأؤنائر 
اعع! نه امعم همهم متقامعء وغه علو مامه معد عل عمأقعل دقل لأنامء عثلا .عوهدومها ممه قط مذ 
11 201 15 لإنأعمم مز ممه .ازع عط امعط 0غ كمم لداع أه عاروساعم د غه أغطونا عط مذ 
الإاأتعتامنه .لعنق دده بوالوعتممويه قلغ هأ عنلولا 5)ا فقط )1 .ععمععاع, أه عجهوم وعه مملاعوية 
1 8# مأ كلعم؟ ععطاه اللا الاالقن عع اتعاما قمة تالمع تعومطم 


ناسنأ نمه توتلاو ع0 هزر إملتاطة 0 مه عامس عبن ولوقي أه ممسمعائك عط مرو 
ععتأة كع لملط) مععيو /لا أن كارواع عط 165ل انا اأصقعع؟ ولوب عط , 'لإممغملا! ومسععغاا ها كصممام10] علج 
لك اأعناة «ملا-ووععممم عط متعوم سمط ,لإلنلاة أه لاع لطا عمقعل م ععقره مز لماوع :وها عط 
عط أن سعلععم علط صل .عصنا عا أة الهنامط؛ أه كتمعمميك المعرع ]لل بط لععمعساكما كويد وملا تمقاعل 
705565 لمع تأعطا اناه كأمامم 6 ,قأهععنء للبنععلاعنها كه خطونا مط مز وتمولاء لعمملتوع وف عوطو 
اأمععاعمنه عط رقهورى 15 عمللروععم 1 أن عونوععط 05 ,نمكلاهعاءو أعلماة علعط؛ عاتموعل 
0001011 ع وامعمعاء قاماية زه لعوممصرم بررمؤوزط لاتقكث | ه' طاابز كنا 160م6956:م ققط إمنامعء 
11 60 أمعاءم ولط عط؛ 0مة مروتيف أؤمم اق 1801018 مه ؤقعناة عط ,ععناناء كه لإثتمن عط ,قعل1 
لاكنا اهمه تلأع لدعلا عنات مز الإلأووععع3 عط ععمع 1 'قناه لوز ولإلالالة 201 5ق كلقع املاة هما أناوع” 
نام لومم قط أ 1 ولأتااعناماةءع؟ ,10 0مة لمماقلط صقععانا ,0 بسعأاعم قاعم 


عط هأ قمه1ة )3163م 'عللمعاعة' كز لمعم "ماقا 3 5ق ,عرعأعسمط مواكلط مومع 1[ 
1 غ616 قلاع مقلم لكأ كناو مأ ممعم إوووواع 5 ال رع اأأععمورعم واأنق ويم لصوو ,بمسائمعه طامعع عملم 
0 ” لامممتعتة لمعنكأيهك اضقه أمم كل 11 بومماوتط لكقمة! | كذ قطنا املا ؤممى ممأأؤعيان عط ,عطماع ولط 
2111 115 10 علاماوعة مللتمعننو لاه ال لمعط ها غط 6 الأننا 28050 ,قتوعه] أقع امار قز هذ مععط ]1[ كقط 
ع05ذ!! 5 كملاع عط برذ لعملاعل جم جبمورعم اوصؤليةت ع5 الرعله5ه 5ه 5وملوعا عط؛ وأمز 0) 
لظ كه بر اعتطاحوي غزا ما ملا اليه الم عألا ]20951 ع1 .عطو رقم ممم مأ كععمع ممع لعو أنام نامع 
هتلاه قمة لروأقمعطعزممة ,قم لمع مل 


منطقمه0قاء: عط موقعل 0 كاععة ؛ل قه فالات أه أممطءد لمعزومامعك! عط 5عتاعناتن عنام ط ممالا 

عط لمة تفاع الى اقلصقكة 10 لأقط و ممتقمع))ة أفاععمة مقط لقاعم 5أأ 4مة أرة] لزعقمع انا ة معع بيع 

عل ,لإللهما ,وقععمعم علالققعى قط ؟ه 5ل لإاقمة مق كه علممسعصيوع عل متطءاد لعععلتقمم ؤز معاطهعم 
.080201364 300 تع يهولاء11 أه نسمفاء اال أنء نمع معط عط لرن قعطقناه) 


لقع اأناعمة ممعط عط أه ومتقمعاءرة كه نرواه نط ممه كمتوامه +26 اعمقعذ ق رمع لعتممع عه بالأقياوع 
م اناه قاقد ملصكة. "اواج اهمه علأعطاوقة ص عع015 عط )و عاو عط1' و'علصسكة لالمللا كز عراعءمقمم 
بصوئط 16 إ#أطلاعة لقسلتعالما بزأعتام ق كه فوععمم عللعقعت عط أن معزب ممصصق عط عممعالقق 
زخايزنعك 1 3 1:15 .1ق100 ألما غط؛ أه عقم عط هه مولع2 60 غهامذأ مة امم وأ اتال)قع متأعطاقعة 
“تعط0' قط لمة '1' عط نقعاهم من أن عباوملوتك عه عتاععلةالق عط نين عوط 


عط كه وومتعمعجوتك عط #عمقعل 0 أمصعة :ةمه فععلقه عأمسكةآ .كقععممم لمعناءء لقأل كلط) وماعدا ما 

د كه «الااغوعه عع طاوعة #ولزلومة 10 فتتقع عط ,مك ومأهك م1 .ممأكعققة]12 30 كه بإاألالاع3 لوعن 

0 لق ممتأعنالرم 01 008116 عط ها لإالقناوع قمتاناطتئنممع ,عقم لقاعيت ‏ فارقام "تعطتة* عط معلطه هأ 
عمق أأمهاد كه لدلغوانسعه؟ ع5 


85 لمة :|2006 8 85 :0661 مق كه اكأواعرة 'تقطنه' عط طعتطكا مز ؤع200 عط من قغ:13أل16م معخترم م1 
8سائلةا امعامععع: هوه 'تعط0' عط طعقممممة ه أنه عط وعمل عول8 ,رعزامه عط ثه '1' عظا تله "11 من 
6 قلاط 06ة لمأأقاء م1082 لهة 58أل2ة:5:ع50نا .مقألقع؟ أه أعة غط) أه 08 1أعنال20م»16 هن تل أقمم 
ممة موامعنه ألة (116 لوءتوهامطعنروم عط لمة أوعتطممدهاتطم ع0 ,علالقعن عط أذاع فعا ععم7) أل 
,']' #النقعي قطء 6 'مقطنه' عط عه #عناعام لعاتمفعل ق أمعوعمم ما أمدععاماً 


أمقعة؟ عط مه 1 كة 180 مد هأ ععمع قتاع نزت أن لقم أققعة! )قط كذ رعتمتل!] 0 مالل رمععة ‏ معطنه مل 
كأ #لتلامعكتل ملأعطاوعم أل 16لنل9 لإقط [ أقط 30 عم قعالها أعاطه غقط؛ ,عغقمعة ف ملءقا )ا .قلط أن عم 
#اللأملقم ,نزماعمم) را القع ؛ قتعم أله غأه قستمقطععم عط أه وتنئزلة8ة مخ .عاطنهل لمة غمه طامط 
عط نإط لمعنزةام عام عمزقم عط لوععم انمه (قعلة؟ عأعواغااه؟ عمتهة .ععمقل عمللا “لرمماة .عاونا 
بروعع انا 0 اهنيع عام قط مقط عمممممصا ووه| لل .'1' عط؛ ته تارامع 151 وكأ مد معطا“ 
21 ونامأع53معضنا عا 0م38 كلامأعقصم عط طتوط ازوعلاعة) كامع زطنة أن '()ألقنااع6 1م عط 5 ناوه 
ع؛ 02 لإالعمعومععاعا لمعه كنامعمعوه ماعط عط أه لزأأعمععممممط زمه لممقط «ملقتقم ن قن لاقع 
نانع للفيرن تعلط 


اعوط أو وماغقاقمةه 1 عط له رعمفط 1 عا أواصعق د ملعوجو' و'أسمعة6 اعنامطول لهاعة" كز مععط؛ اناعلح 
1815101١‏ 15 مو انعا #اأنوعق عط له ملعم اهلك عط طكته وعمل كل قم ورمالتعل "نهعم 


لعنام لإلألالاعة مق 835 )1 الإأعلرو مقاط ذة أمعاعمة كه ذأ المتأظفصةم! أقط) كالأفامتلة2 أبوقةن) 
عل كه فوعمعرودث .)أ نه #تأعمغط؛ ١6‏ ,طيزناه5] 306 0م لأل ماس فأمع من عط برط لعولاعهمم 
ق برط سمل 160ثمز كمماووعئمتطا أفلرمكئعم م لعاتصنا لإلاقمم كقن مملاناكممه) ومتتراععهمن برطمهكماتتام 
اوتأمقصلط أه لوعممة غط) ععاأة /زأؤه قوب )ل .مملومعنا رعط عه كلط ١0‏ عمهاعرم كن نزوب بز عمغذاخمقما 
عط مأ ممتأنامبعع عط لمق .5ه لأمقصسسط قط مما كلمطتعم ع1أ )قر قم لمم زه موأأعنلدتاما علا .كع اناا 
ألا نآ .عقعممة 10 قققء6 مواق افموع! مه وعولاقعن أقعلاع ممع أقط) كعللياة عأاؤتنومن! أه لاع 
]5 أن مأع؟ ١لع00م‏ ق الاقم ١ممأعععومام‏ قاعط ها موه 


ععوجج عتعطهمم 5ل ممأئةأكمقة) لرمقعع)1! عه عننققة عاقسمعالطممم عط .مامه عط ما هملل:مععم 
مس عط معطد ,ععطاممة 0غ عققنهمةا عون جرم برععمم 04 ممتئقاخمةقم عظا مل مقطا أمعملممم 
مم #أقط ومقأمطع؟ ,لاع 1؟ كتلط هأ 81/0515 5لا10أاع7م 6 م أأمقع2 ,لممهامم مأ ومتطامم قط وععقناعمنا 
لإلنااة أه طعووعط ق ,لإهمأملمة5 أه وعلأماصعد لاط منا لعمعمه ممذتد ع8 عنوامعه نز غاطة معهم 
60 متلق نمطم لقة كاعة الإوأمتناكانكت .كأ أةاليرماا لإمامتطصفك 


8 ذع7ألا0و26 [06)8م عه وملتقافمقء: 76 علأكلعة قلمة علاكتنوصنا 'قممعمعصال بها عمط معاممم 
8 أناه ورمتامامم 30 اتاكاعةاناء لتقم عأعط) أه غامم همأعاة) معرره أذ اطلوط أن بعلم أ مدر طاويتصصصطا 
عأقتتتااما ومتطاغرهة 0م ممه غلا مه وز ع8 ,ورعيل مممجيعط ممصم لبا اسن حمباعه انالك 


تطقعث عطأ كلالا1 .انقمعةأقنامء كلعع 0 كأ أه نقط) 0غ عقاتسنة نمم ع علمه؟ تمكاعااس طورخم أورعوكمم 

لإققص لإ6 لعغوءطعاع [06]5م 01 0613085 1116 .أل قمع لاوم لقعناأقممءمناة مذ ممق نملا ةعتمكما ملع ماعط 
عط 0 0مة أكوى عنعمم 1ه 11 عط ؟0 لزعطا عنعبا قاعة02 عط موتلا نوه هوه1 215 ,أعمم و 
8 لمعم أه عأطقمق ذع نا لقأععم؟ لناب لعنلملمع ووب إعمم خ ,لقع طمتة هاه 115 كه بواتلمستاطناة 
كا) (مأطقم ةلصو ق) 'فومهو' لغ عط لعملم فكلة تموع كه طويخ .ععمومع اير عناهمم عللاعملنواك 
عط 300 ممتامعىن أنه له عط ,65 11قه لمق لده؟ كه قعأوهة عط صم قوى طاته بوعهمم ومتلمنا 
061 انق 10 00156م185 8 عضاع6ة مز قأكقى موعطاغه مك قةلا ,2018611 ,لإطزع20 .ؤوعع 10م ع الأمقطة 
غعقام لهة عسل غ0 أعقمسأ عط 3 5قناقةا تأعناك لعققناء5أل مقلة ولاق طوعة امعاعمهم لععم عتطع رقم 


:06 ق وملعامقتم لمتامعامم موعن عط 200 زععمقعع أن مأاعمم أه دع 7أامت أمعرع لل عط بلإماعمم رممن 


.6081م 0:65 ارمع أناه 


عناع 08ل 3 ,لهعللط 5ه لمنائدعء طا 4) أاناءلة قطق؟ هطه1 مطل : معتاى أمعاعمة م وه دااع ل مقصين 
ط) 6) أمضة زهامة0١لى‏ «ستمهة1 لمة زقعععنامة طقئة (زأعكنام نوم لملامعل ومتلمتط عومطبه معطول 
عطا كه 'الالأوعي 0ع0ووع ونا 80ق أطويمط؛ عاعمر0 زط لعممعيطهم1 كوه مطبر رسعلئط 2ه تامع 
01 اقم عط مه ,لاتعاة أوأعغمة 3 لم3 للم اقمععاءة وأطقرياه؟4؟ 3 ,لإالالاعة تعهما مه 02 2006م 
56256 320 مرا #متمتأطمرم لمة ؤرةأ)ة0:015-م ,والتومقمة ,أعمم عط 


210 لالاععز0 ,علتتمقصم. ,امعلوفقاء) مواملاك 5 5220015 8002 0 تنا معط ععلرسس عو 
أقع تيه امناء روم 05 كذ .اللماذ علأكلعة طوتط لمة حروئغع أهممناناه؟ سكي يي الل لات 
07 عط لمة العم مق 1مممة مذ همأ بعتاعة عمره مط ؛ و[موطمو 0لا مأمأككه لعطعهوعطة مقط برعط روع 01 الو 
علأقلكة 4ه لرممعط] أقوزوقه مه لقط وعك لوثم 380166 ,أعق؟ )0 لهام قنخ الركلاره ل لاه وز 
00 لع585 ؤؤعع50م لقوملالات 8 كول لقاعمم كه ممللوعن قط لعمتقامتلقه لإعنلك ,وااولاقعى 
1أغوع 3 أن امات عط ك8« 14 ,قوع ببامم عأراءلإقم 5 2 0نف مأط م مق هق ععمع أرعمنء ركوع كلام اعقوم 
,ععلاقم ع1 متطلله ورعومم كناماموم أن ممع ة عام 


ته؟ لاععوءد نوه اأعبول (أعلاه 50 أمه 6ل أقط؛ قتعمقم : لمتاععو انعم عناه 0غ علوم عبن وزجا ولعزين 
5ل أن 6 لبا أقعل عه عأوققة أقاععمة 8 رمم والالتوعن 5ه منةاطمىم عط أه غوعة برعط) كه كمتعاءه 
2 دمع كوععور مالاوعع) ع1 يواعبامططعوكق31 قطهة 15 مملاءعة قلطا مل ععمقم )25 ع1 .قعنووز 
0 أناط عأئقة لقع( -ماعهؤ ةج درم لعلتووعر 6 5أ كقمع20م #لاألقعك مط1ع العم فوط عا سعمعومع 11 
0 علععة يعتلعبد غط) وعمل عولة .ووععموم عط 04 همأل مقامة عاتمقعل م علتزمعم 5 علقم ذز أممعامة 
الال ب وعطتق1 .لإا أمنام امم ا لهة أنع؟ بمقععانا ه مععسوعط متطكمطنواع لمعتععم متك عط وه مجامومل 
المتعمعة 3 لومم عبامتتوطعط علاأققعق 05 أمععممء عط طعوموممة 10 أملمع 801 هه كز مرعط علوم عبن 
طغتيد دكاة أناط موأاياق طتابه ممالق عع رمع م1 أن 2205 أكلانااموطة طغله ومتلوعل ماهم لامع معط 
)قم الاو 


ثة 5مععلمنط؟ نط لعن ةانمرا 16115 لعالمعطما 5ه كأؤمعطاممة معطا طناد كأوعل عبمططمولخة 

5 أععاقع أقعمق هأ للعط بزالموعمعع 8 15636 الأقنامط) مقط كه ولآع1؟ زمقد مل ويعطءموعومم 

افع وماقاط أن وبووا عا 6 أءعزطعة أمم لأعمه أممععميد 8 01؟؟ 18108ئقاة 35 ,لعتعقة ولتطاعمرمة 
قاع 


ايت 01 لإؤداماءمة عط أن قاع5 عط هذ الأوسامط 05 كعأعمع0مع] أمعلقنعوم ,ورمتاوعمة زالقمء8 
5 01 60 عط ومتميع امع اأونامط: )0 65 لقه8 علانسعه؟ لعلأععهمععهم عدن 10 0م 
01 1006 *2]60ع6م06-16 6 8616 0106635 6ا1أق غ0 8[) 1 كه 5[ ؛] .لاقت أقأءعم؟ كاز لمق غيم لزعومع !زا 
ألغع6, إأ1106)ة1قمتمه ولط مآ .عمل 661 5)3865 101811 نأو عقئقة عط طاؤنامعط! ومامع عنام تروطعط 
61 أقط) البوع غط؛ طكاس بتمققتصسملممم 1 5أ الؤنامط) أه اممطعد اذيصوك8 عط ,لإلياوة ذه لا 
هأ نزلهه 201 لغلاممة مقعاى لعلااععممعموم لإ معقلناز قعاأه عنه فعؤؤعمممم عللاقعى لله وعارميس 
2,062 ع5ع 11 01 موأكقناعوتل ععط 10 لاعس كه #كناانا؟ قط ]0 عؤمط) 0ط أناط أققم قط أه وعلوويه برموععن ا 
001 ,10816915 علالأوعقن علاولانا 01 ]56 3 5أ عالالقئعانا أن لمي ه نمطا )غ13 عط وعوومم]ة رعألميس عو 
"لمع اعو' مع بع روط ينمط 0 
ألة ما لإكالاااعة ث دتتقعى وه وتمعمعونمز أقمة لاع عومععهم فقهم 0 لماللامع وتمعط برقم )ل 'علاناعء رطو' عن 
,608 لامها ممتسيط أنه كلتو وول 


مع طوعمة 6لانغهه 02 [أنمناستحومه ق نز 8وصنا 0معع2ج8 قة مولة عط) 1ه ععقةعقتاواة عط 5ه ,رتعأقلوة؟ 156 (1) 
ل يلتك لهة »5 : 02168قعأقع-طناة عنا0؟ 01165ا6تأناة راكنا هل ,قل1]' .عأطوتث )0 
65 لعأ هناها ععمقء أتهونة لقأاممه خ (ثا) واالاتاقعع عترمع اع كهنا لهة ,إكاتلاهععء قناه نع ةكلمم زر لماوع 
رمه أه لتو عط ها لمع متمقص كه تعنامام عه كعرل عناعمم “0 00لق ملتسم لط مذ ععادةلءلة ددا 
قمتمموعل ععطاه عع0قنا ممتنقعى أه 2 عط م1 قعمقع طاعتطه لوعي لمعافقكة (1أ) كاعمم 
لعن ممصأ) 'مطتقلطة' (لتوسموعء) 'لسهولما' :(6غوائما 0)) اللعاطولا' :ؤلممة قط ععة وعأمسقءط 

(60تاناوعع) "تفسعاهاجد لهة :ععتلقعمة عط) "للقو-له' ب(طاته من عهرم) "قهز ززمم امع لم) موعلاطينا' 


أعنافمعم 15 طونام1ط) عوتامعقأل ومتفةعطمم نواالاماعة عتطءنزقم 2 35 5209622606 #اأأقعت ع8 101 قله 
لقة لدتده عل هذ قمنوعط أتعصع كمد عط لسوإعسلءلمف طلاه أقطا كطةأهمتقمه 718510 ,زاجعا عط رقا) 
أ أقط؛ كذ لعاقعم6: ممكذه ذأ تقطا 1063 مخ ,ولعمد زه طتقع غط) مفأقدمل #طعزوم عط 0) م0 قعلاملم 
م1 هوتاتقهمتمم 2ه نزول عفلناعتاتوم 8 ل0مة للوععم؟ 01 تعقائقته متقارع ق .1.6 ١‏ "لعل ومقعة' 
بقتعوء 6 لعنزهاممة آله 'عقناعنمة' لمع 'بمقامع سحرمة' "مومع مما عط #لأقط عل رالعتع ومقكعة لأغابد 
اعون مث ها قصعنقزة عتامقترعة 0غ منادعواقمة طوععمة 04 وععنئقعء؟ عؤمط 


01 ممنصوعاةا م 'لمة 'تقسصةر0 أه تومتموعك1 'قالق تمولعسلءلة أقطد مه قلاعسل تعمج 126 
'معوااءعه' 4ه عهقدما فط ره لقة لمتم ققة ماعو كه أمععصم قلط ده كلاعسل مكلة ع8 '.قلتسهوعلة 
كه عنلة؟ لصة أتعتمعوموسة عط 2ه معناءهلقلل عط 0غ وعمل )لذ كه وطعرماء: لموزعبالءلة 'ز5 لعلزوامممة 
02 تاععقعة هذ ممتا أل مرععل مق وله اتلك ,لراتلمة؟ أه قامطسزة علاعمم عنة قلط 5غ لمعاواعء برأعومكء ,اعمعم؟ 
نلهقة كمماء-عقة قة تأعناة قاع65[ علناعها تممزسس للم رط لملإهامتمة قموقاطا ,06 ,كصملامه لعطامعا»ية؟ 
ل ليان 

بتاع طاب عناوملةتك 2ه لملط 8 ععه قلاعم رمزهات وج لالس ةإعناقءلة ,أعنه! أقيفءةتاعتما عط 08 
تمع لمعم عط بومتضوع 11 لهة ومتاءتل كه نوءلطممم قط 85 كقمه6384نانو تأعناة 8ه قاقتناعمةا مه ممقاءماء12 
رعلا لاوط 'رالعقمةمطة عقلغمعاعة' 15 .قاعم 05 اناأهاة 6/أأة توم تم عط لمة نمأ أقعامقها علاعمم )0 
نط مذ كة مقطو لسلطة 0801 ه: ءءلمامزء: نط ما مععو عط مقف 5ت ,ومتتقأمعمه 'لقعنعهامعل10' مة ملقةهم 
طناه نمه تلطول-لف طناك ,كاعم وتأعقعن14 لهه أعمقطقخ أه كمال عقامعوعممع: طخل عنوملةأن دعلللط 
القناءة1اء هذ كه لمتا م وعاطصعوة: بعر عممومعم قلط مأ رعنوملةتك اقعغلدت .كمفتومامعط «ملمطاعه 
أه معمقعقندونة غطا ععلرمء: 10 عوماماععة بلتقتهع وتلاعغهما لعو الثامم هده مقع عط هه ,علأناع مع معط 
ة مغ تمعط عمقتلةع! 'زالقممه سدم عل م لعنقعع800 معطا كز عوعنامعظل 126" ,ع6ممقته 268 8 انأ قتممة! 
انين كذ 2ه أمعتدم لأبذ مذ عزطيى غط؛ طختب لعلإعاطعة نزلمه ذا قلط" .وملئمعمععم 01 2006 اعم 
أ أطونا قط ها غم وماععل:معر 


علاموط ين ووعإطوعط ه15" 5'ممدرون طمنه! انقطق ذأ فمتلدةة لعصضمءمعصعجم6ة عل ومتسمااهط 
عل كا قت1" '.قسمغهاء م ععاسآ صو مسسعاده) ل 0 ف 
طوعف ذال طاته لمق ,اقتعمعع مذ عققأامعط مقصسط عط طناه لزلمتقم ومتلوعل وعمةم عناه غه غؤها 
فصة 6أمصسععء طامط ,أققم ع8 ومتكلمنا عولط ه للأن ه؛ أمصسعالة مق هأ عقاناءتههم هذ قمم ةق غم لأمقم 
بالعقعهم قط طالظ ,مقعم 


ل يك كه موععمعم عط ومأمماع امع عورم عط وملئمه برط كامةاة سسمتهو0 

طامط رومع دممح 2ه ععطتكلام 3 داه معمع مع از مع لمة عنامأقطع] لهناك أ تله كاد ممأأمءموقة 15 

نشعطة برط معو وعماعق معدم لمعم -عجوطق »16 أؤتة عط 5ه ملاعم عتطعلزقم قط هأ رعفكياه فمة ععمما 
86 لعمعتان عمط امه فقط معط هه لمهبا لقم 156 عوعاعمن لمع لإليامء عنتقم بزع 


لم263 مذغة )ه ومممعطا عط هأ ممتامعمما معط مقط مملاقعى عاتلقتلامة 04 عناؤةا عا 01 15602163 
كه معط اقععمعع قلط للغتد ععمقلرمععة 10 .عوة معط عاعة 6 ع هأ ,عقأناع لتقم هل بماعمم 5ه هله 
0 36اة 3 مأأعمم 8 لمملا ممتلمعمقع0 م5م1)قمامكما م ذة اواعمم لعلنقوعء منشاط رعولع مما 
غط) أقطه 2ه ععمو زع لممه عط عه) مسباتلعج عمفته 8 85 لملأذعناو متغعمم قط) طاثيا رقوع رونا 251م00نا 
8 مااع تناأءلاناة عأأوأكئة هرق قق لقاعم 16887060 بممقط ععطنه غطا نه ,علأمامامة ,غغصاءال 15 طواه ك0مم 
ععطقته 8 15 ٠6م‏ نعةا5 غ5 5غ ملأل رمعم ممم م ,لإلتالاعة لقمملاف 8 0ه ققعمكنامء5م20 01 5)9]6 
اكققصمهه عل مغ مسومل لعلمقط كقد أمععمم كت الإلأالتوى لمة 60قاممما ذه عاطقم 


6نووا كنأ1 


مركا ولط" 


2” 


1120000011110 


01111110111111 


حر 


غطا دنهم وعامتة قمة لاعن م556 كاعة قط تعتطبه طوباممطة مانغا علالمة رممما لموة مللملاء 
م8210 0 هملالاه تسم ,علالائقمم عط 10 ماأنووعم 


17 ناج ممع ث نعهة]!11 ذونة عطم ص واتتامم م أ0 تعناقها عتصوة' وأمسمووة لطو؟] عزوط عبن ملح 

اهعم م رواالالامعتت 01 ممعم معطم ع هعة لاعة فكلهنا قط ,0 مملافم اتسمية مع كأ تعموم ع1 '.رويمع 
0 متاق ع1 أملعة ]د لالبو بلمتعم لأووططم بواتوع عا 06 ممم عأطقعخ مذ لع 8 المسععرة قه) متنئانه 
ممكمكلاايتك طويخ 01 كعنلة عملبامعع عومط -معط)ه م 8 880٠‏ ,لضقط عهه عط مه ,('وهمم:: الوط 
!2 102191 طلا مم1 موعمة ره كمه تلمم اورنكاناه ملأع عق ك0 ذذءالتووة: قعهة 4 لنامعط) 


0 تن تاقلل أنه عناكلنك ركأكمه 013 مزكع مط قز 00 كذ 220108 هيخ عط رسهووى 15 ومأورمعمم 
0 لإلمنك والناكم عام مه كذ عل تتفمكعق لالبن طوناوعط أمطة 3 5م50 15 ,همل ة5 لتك 6ه برعاي كه أمامم 
لانت مدخ أت عوكامعاعذ مقط وعبالة؟ عمشنترعع 6 016 1تناة 10 الؤهة :3 مق مأ أققم عط مغ مأعوط عأعقط 
طاالنا تاعامووعاتا وعدالة؟ طوعخ عووطل حول 6 0) عانة قناط) 15 086 الإممنقلط طوعخ 0غ اعوط مع 10 لمع 
ل تنقاشتناط غ0 لرمماقلط قط ها وملكلومم ليع لأجاءم ه وطوي4 ميل اع رقع قلا أأناء مهاع:ه0] 
ل ا لعل متصهلةة إمقتم قه ,عار عتصقاةآ عناوتهن ه 5غ عق ووالئع 


عون0: #255 تزمناة 10 عاععد أمم للك )1 أقطا )عم عل هذ قغنا هقان ؛0 كناتمعع عط )قط 05نةم1181 سقووخ 
2ه عط علإعإجاعة 0 قة لإقللا 3 لأعناة مذ متعط) نإ5أ00م 0 ععطئقع أطويامة عبط فعنالة؟ طوعم أمعاعجة 
51 12 الوأأقع نس انأ قعنالة/ طوعت 18 ,لإأتم ا لصدهم عتوررقاة1 28 عط 05 ملع 20 عط 380 82000 
سنا مره 0616 3ق (أا) ممتنةممامعة لهة عتنائمع؟30 :10 لإلأقهعم0:م 3 (1) كه ستعووة نزط من 
6ط طاان ممتأمماعقة؟ م (9) الرمومم م أن عروز و لقو 518167 04 لعستقطة (تثأ) اأتامة مألا أمقمطة 0 8:16 

215 ]0 لإالنوعط 


0 عكة صملغو3 لاك عتمقاقا 0 5غممع الها مواء:0! 184 0163عم تعقووة ,لإليا!ة قلط كه عقوريام عا 13 

04 م م ع التاق 136" (أعمم عأطويم مز (تلقهط) قعمهن ؛أن 88 88] :50 انامع0ة 0 طوناموة 
00 كه عط 16 منهج (قممه؟ زد لإلروعط عطة طغابد وم 1ه مقو أقها عط لإلاداععمقع) وعنلة؟ دياه 
» 701 8 مأ وععمةاكتساءمك وقألمناممية طناا ممكعومعلها ماعل م بوعل هو لكأب لمعمو 
(لأ) إنطفعم »سا 1ه امستوعص 2 كه صممة (أ) :033 لا0؟ قة ق4105ع2رع )ها عقون قعوم مو مال ععغتمد م]" .عمقي 
لونم 1ه] أن أعدمهنا غطا (ثئا) أدعل1 ؟أممواأة] مة وقة لاالملقة: معم عط ,نقتم وُه انام عط ماراء تقوم عل 
0ه 5ا20 رعاها دن 5ماعة؟ لرواعرم1 05 أعقملما غلا زممن ةلمهم 014 قعت5نا50 (اع016 لله مؤاومة2 .1.6) 


+68 لهة عأقناته م0أأملةم ,لصاعمم معم مط وعامنا عط 


15 الا لوهاؤمعل هن غط لأنام (قعممئ) تموط اويل ساساعط) لص وعدلة؟ عومط؛ زه غطونا مط هذ 15 )1 
8 علاعمم أن 53 868) 05 2138116568008 2 85 رالاع ارم طأوكم 


عتصةا؟ك!ا طهيخ أه أعد ه 0غ (وعومئن) تلط 5ه مممعسرممعطم عل 5 3861 علق علا 85 رتتتقووخ 

5 قل ككلت6ة رلمقط معطنه عط هه ,والووم] لعنعطة الوهةة .عتقصناء اليه ممصسسم م 0غ لنة وعنلة؟ 
علاقه طمعخ أمعاعقة أقومع عل نه وملا قمتاصورة 8 الؤنانتلاءءروامية 0غ 'عسنامعما لمو الاقم ' 
بلك الالأقعق كه بمعاطووم غلا قمتراتعلهن قدم أ معناممز لمعتو هماع عط ١لموزسسللة‏ علطع0 تفطخ 


)هت كاعرمهق مة عاعقعزاة مط )د مومه كلرهبه مزق 0 والمة لعولملة أقط) فمتقتوتقم وقسو 

6 لالامء كلروبن جطلغو8 .كاطواقما لومم طازبو علدة: تلعط! ومتطؤتصسية ذه مأطومق للثاة عع عاممامطع 

أ علاوأمن كدي لمدلإسقعلة طقدمط ,كعنم جوعلمع لمواائيى 5 لللة 04 أعنالهىم أمامز ه كه لملنووع: 
٠‏ 7636 05 لإرممط1 قلط 


فق عدعزاوو5اك امعكل قلط أ وزوازلقمة مد علو أرعلن 4 ,نص زعنالءلى كه ماتم؟ فط ممزمء م 
عكة .كل كراعمد أن ولويعا 0 10 وملنة16 روع مال ععموح وب مانام أ0 لقعم عرمأمجرمى 
و*نصه[؟؛:ز الما «اتتالملع7 علأكانومنا و وه 19 االاقعن عه 22442 عط أه او مة (1) العلإماممهء 
5 1 عد الأكة لمم لاأالاتاعة عتعامهه قلط؛ أه ممتامععووء د'أسةمل٠لة‏ 5ه لإقنئة 8 (نا) عسنامعئزق 
200615 #اللقغيه كه وباممط انه اكع عط همة كاعر مط وعم سعط 


لم أن ونروه طزمط وا المنوعمع') سفوط روبد 01 6521108 نامع هق نط وتنتقء6 19014 رنتقاة 1202 
! ك8 لضعم محيلة يننا دللا فض ذمعهاج عياه؟ مغل ها قعل ممعط علج مرباعم0 لرم ع1 .نمع زعمق 


عم 04 مععنامة عط مععتابه 261005 ونصقاءا ععغها هأ لمعقء ذأ عبادلئ 18 ,ورعطاه لمة تممتةسهلا-لة 
ومومععط اع ةرمم-لة لمة ازمتستاكاءلة ,تتمملاءلة باأطمط؟ د15 ممممماة 0) ومذلرمع- 0ه هتامقها 
همناوععءاما 5ذ 1 .لالومنام1امءم مانت طهعة معممنكها مأ قو" دعا العم قتط1 .كممتصعل ععطاة قأعهفة 
غناط ,لإتاهمم أن غنه غطا 0) 60 مققدم غ20 85 5م0000 طعي ذه أعقمط2 قل؟ أقل وعتامت عط لكات غامم ١‏ 
وه (طمسفومد) رأ اعققة عل نهد (طمتممك) الكقامة قط قة طعنة وعموعع مقعة )نا تغطان رعلا ع عاك 
,م26 11656 05 15م 00006 ببأعه عل 02 أعقمها مط عوتزلومة 6غ 5806 عممقعرغط) ذا أمهة!؟: - 
02 العامة مطل اسنامععة مغما متلق ,كدمتدعل علاعمم 2ه امععمم لممعممع م وها ةأسمم؟ يعناص مناغ 
ومنل ممع 4 وتروب عاطتقومم 2ه ععطتصناه 3 ع تناج معو ممم ,نكنم عواءةالنا لصة 0063 عنتا نرج 0: 
لهمة ممع أل رم ه0651 هأ متم تقمم ذم عا 


بصقدعانا أن ومععيهمة هه 56296 لأثام غ18 قتع لمم اقمع زه أه فأمععوم لعنم لمعم 6 له0طة علا مو 

اا" مطمنا واجصنعو8 05' قلط ما 60510684100 لعنواعع 0 دن قععلها لمسهلا-لة طنضطها] رممأئقعاتركها 
ااه مأعمم ث0 معأقريه غط؛ أعقمعممة 0غ ؛أمتمة8!1 مه كأ رعع غم عل 6غ ومتلممععة ,ععمهم 158 '.عنوملة 
اننا ممه نما مع م6 84 1م306 مه تلات رقعقة ظلاممز5 بو .ععومة عاعمم عأطقعم3 مه للة! مأتقتاطتمع 
هة (نأ) عتوهته كه أدعلممعوعل 3 وأ بمنمممع نط ممتتصلةاء قوع طثممزج! لق أمماقلط ه (أ) عات عدا لإا الصف 


بردمل عط هذ أمع معطم عقة عنهقه لتتة باعمم وعمبجعط معلصنا عط تفط ومتستةك فأقعط؛مصلزط لوعتومات01ه ١‏ 


ل اناعم قمط عن سام 


لسة :6 عنهمم 0000م ورمتلهع7 مط جعة 1 قط قا عنا6006890 قلط قمنتهاءع لتلا 201 ع لالأدن ه' تساههة 1 
ممة لقءنوهاممطاة مممع أه وتتلمء؟ ه ,لامو انتهاة 3 ل يت الت 0 
رونو عط وموسطعة ماوتلعد هأ أمسفطة مه هأ كنآ ,عتههد ناته اهمع فعلمنا 655 أدزماهم مض 


ده غطونا ملعطة 88165 ع6 ,عنتوقاه 0مة راعمم وموساعط ومتطقمه8ةك: قط طقالطمتوة 5 وملعاعمة 1 
لهة غمء6أامععع] عا ومتاعع له مه رعوقنهمها! زط لو مومه قة رععناموعم قة : عليه أمعمع ذل ه12 قد 
بلثرةء لهقة 04مع) “إاثاةنا0ل عحمة هذ متهاءه ماعط ملاقط عتهقم لمة بصاعمم طاه8 .كملا لكلاعة ممتامي ‏ ' 
علهنا تمقءممها وو 156 لعهل لمة معنااققع طامط مت ل0016 856 مضه (..عاء عدوم صقا لاه ملمتزيد 1 . 
هة 0 وصتل:مععث ,61 9م20 لممتهدده مودي ق صا مماءة م ذا (وقدهه! قه) عنهقه لسة لإقاعنام ةا 
رتاه لك ةعاوقصا نمه أدملة 2ه قمععنامة #متعصم عتقطة قعللاالكة طامط ,أمععممه مث امعد أ 
ورعلن للتستمارء؟ عه طعباة عنوقت له مفامءماعم عامقط قدصم وعلط فوع بمو .كأقمع عه لمكق فيكم 
لمة ممه .كامقاأ مامنا عامط؟ عط مامقعااة كتوم عل أقط ممه وعاطناهل عتغط أعفعااة فعتط) أشط) لأعناعط 
,و8 لمعتقناجه لتقام 6 ومتمموكهم طعومدة عتسطترم تزمافدة مذلة مأمشك 


برمطا قط معفط كا غ1 .عتامطتصرة لهة تمعلءمطمواعم ا مها لأولاعة طامط صا موفناؤدةا عمسن تان 
مغ-ومأمداعمم 15 تتأءع متقاتدممم ,لإلنااة ونط كه ممه قط ومعوجه؟ عقعاء وععلقد تسد قاءلة كه نك ادا 
وواقوععه ع08ه! 8 انه اع زطتاط قط تند كحمتاتا 


عتمقة عط هأ م6غ3 بعطسة د ذا أوولكيع ملاعم 4 وملنوعادمما 156 وتدعمطة ععممو؟ لع تتسطداة 
موتثقعتمكها لإأقعصضقم ,رممققعى علأولكرة 0 عراوقا ع5 01 أمقصقة مده وأ أعةزطياة معؤمكء ؤنة] .ممأاعع نلك 
فخ .قهمأقناعمم كأ كه للتزلقمة لمع برعووء! اقتعسط عناه كه قموتامعمممه متقامع كأغوامم وستاتفاة خا 
وععوما عرعط ممأل قله رومع لمت تمعلمه كن ممتمععة عط قعمقهمة الناة مهتتةعأمقص1 أ ممتاقعنان عط 
امع سمواع قل 656 ها 5اأ 


أقط وعامءممم .1.6 بصماوتط مقتصسط هأ 'وعامءمامم وإرمافصناه؟' كللق عط أقطه كلممعء: لقمفطة ,غ1 
مهد ماعم0 عط مغ كاعو6 ومتامقط قلط ععمدة8] ,ععوام أ عط مذ ققاعاهةقم 3 385 أقلاعة 30 188350 
,لاللقدة ,800 ممدععاجة لمة أطوعة ه15 2ه لم فهتتهة قلط زبجمعا؟ و'ماماظ أه 5أولإلهقة قلط بقمقحمه1]1 
مجع ومجرة8؟ بودمموعع8 رمماتقعوء2 رمأطللع8 ,عتم ماعط أن ووأعمعط 5ر200 عط ؛0 مملاوءء 0 أقرمء 115 
طعناة رممتتةعأمقما كه أمععممف قط أععزعم مطبد مومط أه وسعاب قط طلاه واوعل هذاه ععتاعه 1586 ,ترعطات 
1ه ونام اعقامة ته هام قل وقوع ماد و5ه ع2 سعاتة عمع1]0 كه 


عه وملاوعيو قط طغته لعمتعوممه وعألنند لقعتههامتاء رهم 6ع 0غ نه نمزم معط معام 106 
لإشلال مده فنمء1 ,لمملا ,ممغله0 أه 5م110 عطا قهة طعلاة ترمأغقعأامذدا 


أءعةزطناة رعممءاءع0 تمكأمقطء 6 3 85 50أ)ة كأمقما ؟0 ممتأمععممء وبده ولط ومتمعكله نزط وغلساعمصمه 116 
رةلالقوع عل 8 5أ مملأغقتامقما .عطعلزقم عل 04 أمعاممه عط؟ ععلاه 5وعلونوأعقوم كه ملتطقعومعه عط) 0غ 


دكؤا كل ا 


0ظ55”ظ1315ذ0 


15 
غنا55ا 
5167م 


غلا أن كمع أعلماة غط) مذ غناو عتتهمعاطامم 8 كا لإأألالنققك أقط 5جه00اه 1201 كناوانطاه مرج معميرر 
م اأمعرع 1 أل أ عقم عط مه ,مم1 أقم تمموعوم 4 88 و معط ,8880 عمه عط و0 ,لروبن 
قكة عط 01 لالنائة عط مز لعقفهمع عدمط! ,رلمقط ععطاه عط 06 ,ئز غلا ,)216561 8200 أقوم وعاناللنه 
يناف لعمعععمم مععة ومما زم عوط ,ولاق امه لقو لمفة 1 لمة عمعومعغنا. والواععموع 
01 غ8نا3180 ]33 عط عاأأووع2 عناؤقا 6 05 قموأقلع مملل مط ممأوباوع لل لتتقتة ,رومتلل معطع مومه 
9 لمة وعوء لمم برط لقا عط عالمقع0 300 ,نإ االوعى 2ه غطهنا لعطة ه؟ لعنرهامدء مولع اسووها 
01 لام قطا ه1 .معنت قة لقعأ أقدعاطم:م وه كمتفمعء لال للالهعق ,62313 1مموم أ 7أ0؟ 0غ لتوبس0) انام 
ألا 10135 نامو 581313210 علرمة م1 عقاء معلائع فقط عناووز عطع 05 0ق امطعامم ,لوم اوتط هما وأمعمم 
علأقة 'إة! لأنامك عقه ,همل قنكلة قلط اغليد 0مع128 02 لفق 8 5ه عألناوء80 هه ارعع6 وقط ممعم مرعيل 
كة؟ كأ أعناك اناه ,كتياه لقع0مة ابقائية عرمم م مقع لقالرعو تع عه قلط علاقة مه تمع لطاهمم عامط عط 
0 ل0مة قالأاضضمة؛ 6زمم عط ,لع دمرم ققط وملانامة ه النج قطان 6 186 .عقق عظ) ومتعط ورمة 
0 قأممع21 عانطنه كع ق8 مهمع أاهط قه دمعاطموم عط طغابس 11206 المعتزع56 )1 قط مقتنا 
0 205ع356 نوا ابالاوع بن كه لرعاممعم عط رومتممتوعم ع همع) تطوله عقوعه تعرعم وملإسامو ع 60 عزوم 
مه نز التط و ممع لاأعصقه ,امع زطياة بورع 5غ أن ما لوتمم مم قط عأققط عط 5ه عمه لعرأنوعة مبقط 
6ط 101 وعمجع علترقة 16 .001635 0ق لع ممعم ومبع واأققعمعم اقناط لقأ 3 15 لوخ ممعي ,لوالا امم 
لاغ اع 56 ها كقظ 1 ,لإقم (1أ ماما لالعقمء ومتوامه! 801 0 عاط أوووم قز 5 )ل لإأألالقعق 04 تمعاطمتم 
11 10 عمل تمع 


1 «هلات] ما عمه عط ممه ()7 عتمساه؟) لعن زه عنام 6521 1126 هنأ بم لا ةمياءعمعرم عباه مموع 1[ 
5865 الر8ه 1 لل كأ قلأمأصسهئة قمة معاطمعم عط ومتعلمتطاءمع طنزيب 


لات أققم غطأ أن لإعقوع! قط سعاباعم لعتطه أ على دعق عط رقع زلياكة 0 وغل العم مناكقا أمرع3قع1م 156 
ممم عط © ومتتقاء] ذعناذها أه تمطتصيم م لتاب لمعل 496 غوو1 عط عززجابب الا لالأقعى 05 لمعاطمءم عط 


06100 


8 غ6 همل كأ مضق كترم ضرع كه ممتاقع ن0 ع1 د رممضنو 11 لخ تتائلة5 ططادافطة ات قمعم0 عنوة1 دن 

8 الملل أمكضز عناغمم أن معل1 عط ممتمويع 0 20161081 قة كل تعغمقم 156 ."متملع لكات عتطوعم 
م1 300 فلكلا 8هة 26 5أ غ1 ,تق أناع لاقم وز قطوىم والماقة قضة (25عع زأ 2821684 لمع لمعو 
تاكارك عع اع 5ععمةاطصعوع: امعنو ماه زم 1 161لا غط؛ ,عمامل مو م1 .أءةزطياة كاز 4ه 
01 ععنامة ه اكه كلمج لعلنقوع: كوؤللو1 ووه طاه8 .قعتيؤايء طونة لهق ققلوم 1 اعم 
4 كتعقيز لإامقاز .كممتمعل 0 وطورم لإ لعغناطق ]2 كوم عراموما 0 ععللامم عط عالطبن بوملمقمامقما 
اليك تناك زناف 3 أن قعلممقم غ0 وعمطزعام 0؟ عق ومتلاأع لعأفانءيك لق منامة فرع وم مومهم 
6 0هة ومأعمم 5ه وممروعل عل ملطكمه ل ئهاع: عط هه غطواا ملعطد معخمس م1 ,وما باطلم مو 
بلتقطناط3 ه15 ,أعمملطاءلة 5ه ذوملالرب عط ذا 5م علتامطصبرو كزمه؛ أقط) وتمععممه. اقعلاات 


151] 


صسعلفات برسممووانا عه اممجعمل 


جا يعدا 
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